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Nach zwei thematisch gebundenen Heften widmet sich Heft 20 unserer Mit-
teilungen wieder der breiten und bunten Kommunikation der Arbeitsge-
meinschaft. Gehört der erste Beitrag von Kristel Pappel noch zu der Dop-
pelkonferenz Rezeption der Wiener Schule im östlichen Europa. Internatio-
nale musikwissenschaftliche Konferenz in Wien und Leipzig und ergänzt 
ihren in den Heften 17 und 19 veröffentlichten Ertrag, so kommt im vorlie-
genden Heft die große Vielfalt musikkultureller Erscheinungen aus verschie-
densten Bereichen und Zeiten zur Sprache und erhellt an einzelnen Punkten 
die Lebendigkeit der europäischen Musikgeschichte. Der realistische Zugriff, 
der sich damit verbindet, zeigt sich ganz unabhängig von spekulativen phi-
losophischen Theorien, die allzu lange die Musikwissenschaft dominiert 
haben. Die Teilung Europas in zwei feindliche Lager, wie sie am Anfang 
unserer Zusammenarbeit im Jahre 1992 mit der Konferenz in Köln1 und zu 
Beginn der vorliegenden Publikationsreihe im Jahre 1997 noch sehr präsent 
war, hatte sich in zwei ästhetischen Doktrinen niedergeschlagen: dem sozia-
listischen Realismus und dem Autonomieprinzip. Denn dass der freie 
Westen von der politischen Konfrontation unberührt geblieben sei, ist eine 
Legende, die bereits zum ideologischen Kampf dazugehört. Lange haben wir 
uns an dieser wissenschaftlichen Hypothek abgearbeitet und sehen nun vol-
ler Freude, dass ein überwiegender Teil jüngerer Generationen sich davon 
abgewandt und unbelastet einer unparteiischen Sacharbeit verschrieben 
hat. Allerdings haben wir diese Richtung nie zur Maßgabe der Aufnahme in 
unsere Reihe gemacht, sondern auch viele streitbare Beiträge veröffentlicht, 
die einen gegenteiligen Standpunkt einnehmen. Damit verfolgen wir von 
Anfang an die Absicht, ein Podium zu bieten, auf dem ein musikwissenschaft-
licher Austausch über Themen des östlichen Europas stattfinden kann. Wenn 
wir nun nach über zwanzig Jahren neben zahlreichen Einzelpublikationen 
von Tagungsberichten das zwanzigste Heft dieser Mitteilungen heraus-
bringen können, so danken wir dies in erster Linie dem Engagement unserer 
Mitglieder und Autoren, sodann vielen fleißigen Helfern im Hintergrund wie 
Sean Reilly für redaktionelle Arbeiten an englischen Texten und Katja 
Jehring für aufwendigen Versand und nicht zuletzt hilfreichen Sponsoren, 
wie sie in den einzelnen Heften stets aufgeführt sind.  
Früher wurde zu Reihenpublikationen anlässlich runder Bandzahlen 
gerne ein Gesamtregister erstellt, das den Inhalt vollständig systematisch 
aufzuschlüsseln und leichter praktisch greifbar zu machen suchte. Dies 
                                                          
1 Die Musik der Deutschen im Osten und ihre Wechselwirkung mit den Nachbarn. Ostseeraum - 
Schlesien - Böhmen/Mähren - Donauraum. [Tagung] vom 23. bis 26. September 1992 in Köln, 




erscheint angesichts der angesprochenen breiten und bunten Vielfalt 
unserer Reihe besonders dringend geboten zu sein. Wenn wir trotzdem 
darauf verzichten, so tun wir dies nicht nur, um Arbeit zu vermeiden, die wir 
für unzeitgemäß halten, sondern vor allem wegen des unübersehbaren 
Wandels im Wissenschaftbetrieb. Literaturrecherche geschieht längst über 
elektronisch abrufbare Internetplattformen, die einen wesentlich umfas-
senderen, schnelleren und praktischeren Zugriff auf die notwendige Infor-
mation erlauben als frühere Methoden. Wenn dann die Publikationen noch 
im Volltext im Internet greifbar sind und elektronisch durchsucht werden 
können, dann erübrigt sich ein gedrucktes Gesamtregister. Im Falle unserer 
Mitteilungen ist dies gewährleistet, kurze Zeit nach der Druckversion werden 
die Hefte ins Internet gestellt.2 Inzwischen sind sie auch über das profes-
sionelle Bibliotheksangebot der Universität Leipzig bibliografiert und 
zugänglich gemacht worden.3 Damit soll eine dauerhafte Aufbewahrung 
gewährleistet sein. Da wir solchen Versprechungen einer noch recht jungen 
Technik nicht absolut vertrauen, bringen wir unsere Hefte sicherheitshalber 
zusätzlich im traditionellen Papierdruck heraus.  
 
Juni 2018                   Helmut Loos und Klaus-Peter Koch 
 
 




















KRISTEL PAPPEL (Tallinn/ Estland) 
 
Aus dem Geiste Schönbergs –  
ein zweimaliger Paradigmenwechsel 
 
Arnold Schönberg  ein unbequemer, umstrittener Klassiker des 20. Jahr-
hunderts, dessen Bedeutung so grundlegend ist, dass seine Musik und seine 
Ideen sich immer noch als Reibungsfläche anbieten für Negation oder für An-
erkennung. Man kann wie Christian Martin Schmidt in der MGG über die 
Schönberg-Rezeption konstatieren: Ginge es allein um die Publikumsgunst, 
die sich an der Zahl der Konzertveranstaltungen und Zuhörer ablesen lässt, 
ginge es also um Quoten, so wären im Blick auf Schönberg wenige Worte zu 
verlieren.1 Andererseits aber ist Schönberg immer geistig präsent2 gewe-
sen. 
Gerade das Letztere, die geistige Präsenz Schönbergs und die Wirksam-
keit seiner kompositorisch-methodischen und ästhetischen Ideen  sogar 
noch dann, als sie schon überholt und veraltet erschienen , will der vorlie-
gende Aufsatz zeigen und am Beispiel einer  von Mitteleuropa aus gesehen 
 musikalischen Provinz, nämlich an Estland analysieren. Darüber hinaus 
müsste die Analyse zeigen, welche musikästhetischen Kraftlinien im 20. 
Jahrhundert diesen Teil Nordosteuropas durchzogen und warum.  
Schönbergs Rezeption in Estland kann zeitlich in drei Stadien aufgeglie-
dert werden: um 1930, um 1960 und um 1990. Diese Stadien und die Zeiten 
dazwischen werden in der folgenden Arbeit erörtert. Bis 1960 könnte man 
eher von einer Nicht-Rezeption Schönbergs, seiner Gedanken und seiner 
Werke reden  aus verschiedenen ästhetischen, gesellschaftlichen und poli-
tischen Gründen. Nach einer intensiven Auseinandersetzung mit Schönbergs 
Zwölftontechnik und darüber hinaus mit seriellen Kompositionsverfahren 
um 1960 (z. B. in Werken von Arvo Pärt) wurde es um Schönberg in den fol-
genden Jahrzehnten wieder still, bis Ende der 1980er Jahre die junge Gene-
ration von Komponisten, Musikwissenschaftlern und Musikern (geboren 
zwischen 1961 und 1972) Schönberg neu für sich entdeckte  eine frucht-
bare Annäherung, die in der Gründung der Estnischen Arnold-Schönberg-
Gesellschaft 1992 ihren Niederschlag und ihre Kulmination fand.  
                                                                                 
1 Christian Martin Schmidt, Arnold Schönberg, in: Ludwig Finscher (Hg.), Die Musik in Ge-
schichte und Gegenwart. Zweite, neubearbeitete Ausgabe. Personenteil, Bd. 14, Kassel usw. 








1. Der Einfluss des Petersburger Konservatoriums und  
die Neue Musik in Gestalt des Neoklassizismus 
 
Um 1900 bedeutete der Begriff neue Musik in Estland3 in erster Linie 
Richard Strauss und Jean Sibelius. Der allgemeine musikalische Geschmack 
jedoch reichte von Ludwig van Beethoven bis Johannes Brahms mit einer Do-
minanz von Carl Maria von Weber und Felix Mendelssohn Bartholdy. Die po-
litisch und kulturell führenden Schichten der deutschbaltischen Adligen und 
der städtischen Patrizier waren eher konservativ eingestellt und betrachte-
ten eine Beschäftigung mit der Musik als Liebhaberei, nicht aber als einen 
würdigen Beruf. Vielen musikbegabten Esten, dem Handwerker- oder Bau-
ernmilieu oder aus Dorfschullehrerfamilien entstammend, sicherte dagegen 
gerade die musikalische Tätigkeit einen Aufstieg zu einer anerkannten Posi-
tion in der Gesellschaft. Mit der Gründung des Konservatoriums in St. Peters-
burg 1862 wurde die Möglichkeit geschaffen, räumlich relativ nah und mit 
eventueller Unterstützung von der dortigen estnischen Gemeinde eine mu-
sikalische Ausbildung zu bekommen.4 In dieser Hinsicht war die Orgelklasse 
des Petersburger Konservatoriums von großem Gewicht, weil sie fast aus-
schließlich für die baltischen lutherischen Provinzen Estland und Livland ins 
Leben gerufen worden war, um Organisten vorzubereiten, was meistens mit 
einem Kompositionsstudium kombiniert wurde. Als Vorbild dienten die 
klassisch-romantische Musik und auch russische Tonsetzer wie Nikolaj 
Rimskij-Korsakov und dessen Schüler Anatolij Lâdov, Aleksandr Glasunov 
u.a..  
Der Unterricht am Konservatorium war ziemlich konservativ: Mehrere 
estnische Komponisten haben später in ihren Erinnerungen geschildert, dass 
Lehrkräfte wie J!zeps V"tols oder Vasilij Kalafati5 mit Unverständnis auf mo-
dernere Werke reagierten. Jedoch bot das weltstädtische vielfältige Musikle-
ben viele Möglichkeiten, auch modernere Musik zu hören, wobei das größte 
Interesse Aleksandr Skrâbin galt.  
                                                                                 
3 Ich verwende den Begriff Estland im heutigen geografisch-politischen Sinn. Damals, von 1710 
bis 1918, gehörte Estland zum Russischen Kaiserreich, und das Estnische Gouvernement (mit 
der Hauptstadt Tallinn/ Reval) umfasste das heutige Nordestland, während Südestland zum 
Gouvernement Livland (mit der Hauptstadt Riga) gehörte.  
4 Im multinationalen St. Petersburg war es Esten leichter, sich zu etablieren und Karriere zu 
machen als in der Heimat, wo die deutschbaltischen Verhältnisse den Aufstieg stark erschwer-
ten. Um die Jahrhundertwende (19./20. Jahrhundert) gab es in St. Petersburg mehr Esten als in 
den größten estnischen Städten Tallinn (Reval) oder Tartu (Dorpat), und sie hatten wie die 
Deutschen oder die Schweden hier auch ihr eigenes Kirchengebäude.  Von nicht minderer Be-
deutung war der Bau von Eisenbahnverbindungen zwischen estnischen Städten und St. Peters-
burg von 1870 an. 
5 J!zeps V"tols (18631948), lettischer Komponist, war 18861918 Professor für Kompositions-
theorie; Vassilij Kalafati (18691942) bekleidete dasselbe Amt 19061929. Die beiden waren 
Schüler von Rimskij-Korsakov. 
 
 
5 Aus dem Geiste Schönbergs 
 
Vielleicht gerade aus dem Geiste Skrâbins und dem der Weltstadt ent-
stand im Jahre 1911 in St. Petersburg ein Klavierstück Skizze von dem da-
mals 29-jährigen estnischen Studenten  Ma rt  Saa r (18821963)6  ein 
aphoristisches Werk, dessen Klangsprache nah an der Atonalität liegt: Zwei 
bis drei Jahre früher hätte dieser Autor auch wie Schönberg die Grenzen der 
Tonalität überschreiten können  vielleicht wenn er in Wien gelebt hätte und 
ein Schüler Schönbergs gewesen wäre. 
Dieses Klavierstück beweist, dass die junge estnische professionelle Mu-
sik vor dem Ersten Weltkrieg und danach, in den Anfangsjahren der selbst-
ständigen Republik Estland, neue und moderne Bahnen hätte einschlagen 
können  jedoch war das nicht der Fall. Dafür gab es noch keinen Boden und 
kein allgemeines Bedürfnis. Als die Esten  wie viele andere Völker in Nord-
, Ost- und Mitteleuropa als Ergebnis des Ersten Weltkrieges  nach 1918 eine 
Staatsnation wurden, musste zuerst ein demokratischer moderner Staat auf-
gebaut werden, und nach so vielen Jahrhunderten fremder Herrschaft ist es 
verständlich, dass das zentrale Paradigma in Kultur und Gesellschaft das Na-
tionale wurde. Darüber hinaus wirkte hier auch die Tatsache mit, dass  ob-
wohl im russischen Kaiserreich der Prozentsatz der Schriftkundigen nach 
Angaben aus dem Jahre 1897 gerade im Gouvernement Estland am höchsten 
war7 , in der Anfangszeit der selbstständigen Republik Estland es an akade-
misch oder künstlerisch gebildeten Esten mangelte, und dies trotz der Rück-
kehr (19181920) vieler Esten, die sich vor der Oktoberrevolution in Russ-
land erfolgreich etabliert hatten, in die Heimat. Es war schwierig, ein kundi-
ges Publikum für moderne Musik zu finden. Was die akademische Bildung 
betrifft, so besserte sich die Situation in zwei Jahrzehnten schnell, jedoch be-
gann gerade dann, als die estnische Gesellschaft zu einer ersten Reife ge-
langte, 1940, die sowjetische Okkupation.   
Vor diesem Hintergrund kann man verstehen, warum in der Zwischen-
kriegszeit Schönberg und die Wiener Schule in Estland nie populär wurden, 
man kann sogar sagen, dass nur wenige dem Namen Schönberg überhaupt 
Aufmerksamkeit widmeten. Die Musik, die man bewunderte, war solche der 
Spätromantik  wie Richard Strauss  und des Neoklassizismus. Besonders 
Igor Strawinsky, Béla Bartók und in den 1930er Jahren auch Sergej Prokofev 
wurden bevorzugt. (Übrigens haben beide, Strawinsky und Prokofev, Est-
land damals besucht und Konzerte gegeben.) In einer estnischen Musikzeit-
schrift hat man 1924 sogar anlässlich einer Aufführung von Strawinskys Le 
                                                                                 
6 Mart Saar hatte damals freundschaftliche Beziehungen zu dem neun Jahre jüngeren Mitstudie-
renden Sergej Prokofev (18911953), mit dem er oft vierhändig Klavier spielte. 
7 79,9%: unter den Esten 79,89% (Männer) und 81,57% (Frauen), unter den Deutschbalten ent-
sprechend 84,81% und 87,57%. Das war höher als in den beiden russischen kaiserlichen Haupt-
städten St. Petersburg und Moskau. Toomas Karjahärm/ Väino Sirk, Eesti haritlaskonna 
kujunemine ja ideed 18501917 [Formierung und Ideen der estnischen gebildeten Schicht 1850







sacre du printemps im Leipziger Gewandhaus die negative Kritik von Alfred 
Heuss referiert und gegen ihn polemisiert: Heuss sei nicht imstande gewe-
sen, die urkräftige Mystik der russischen Musik zu verstehen.8 Was Bartóks 
und besonders Strawinskys Musik in Estland verständlich machte, waren to-
nale Elemente und übersichtliche, verfolgbare Formstrukturen. Darüber hin-
aus fand im Falle Bartók auch sein Interesse für die Folklore Anklang und bei 
Strawinsky (wie auch bei Prokofev) seine Herkunft aus dem St. Petersbur-
ger Konservatorium. Die Namen Richard Strauss, Bartók, Strawinsky, aber 
auch Zoltán Kodály begegnen uns wiederholt in der estnischen Musikjourna-
listik. Schönberg kommt meistens nur in Aufzählungen vor, und von seinen 
Schülern wie Alban Berg und Anton Webern ist selten die Rede. Kennzeich-
nend ist die Einschätzung, die Bergs Fragmenten aus dem Wozzeck seitens 
eines führenden estnischen Dirigenten, der 1925 das Musikfest der Interna-
tionalen Gesellschaft für Zeitgenössische Musik in Prag besucht hatte, zuteil-
wurde: Sie seien völlig ungekonnte Improvisationen.9  
Wenn man Schönbergs Schaffen stilistisch einzuordnen versuchte, dann 
hatte man für ihn unter dem allgemeinen Begriff der Moderne als einen Un-
terbegriff das Wort futuristisch (!) gefunden: Futuristen (außer Schönberg 
wurde noch Filippo Tommaso Marinetti genannt) sähen in der Musik, so die 
Sichtweise, die Spiegelung des wahren Lebens, d.h. auch des Hässlichen, 
Schrecklichen und Ärmlichen. Entsprechend würden die Futuristen, so hieß 
es, keine Formstrukturen, keinen Rhythmus (!), keine Harmonien und über-
haupt keine Gesetze der Musiktheorie anerkennen, ihre Musik sei eine ein-
zige Dissonanz. Desto willkommener war die neueste Bewegung gegen den 
Futurismus, gegen die Moderne  der Neoklassizismus.10   
Daraus kann man folgern, dass das Wort Moderne, modern nicht unbe-
dingt eine positive Bedeutung hatte, sondern sich vielmehr eine Abneigung 
dahinter verbarg. Unter den estnischen Komponisten hielt man damals 
Heino El ler  (18871970), der zehn Jahre in St. Petersburg studiert und 
gelebt hatte und wie viele andere 1920 nach Estland zurückkehrte, für den 
modernsten. Die estnische Öffentlichkeit charakterisierte Ellers Musik als 
impressionistisch und bedauerte, dass diese Musik zu fragmentarisch sei 
und keine übersichtliche Form habe.11  
                                                                                 
8 Muusikaleht [Musikzeitung] 1 (1924), S. 11. 
9 Raimund Kull, Suured muusikapäevad Prahas [Großes Musikfest in Prag], in: Muusikaleht 9 
(1925), S. 138140, hier S. 138. Hingegen war er begeistert von Bartók, siehe: Muusikaleht 8 
(1925), S. 123. 
10 Peeter Ramul, Mõni sõna modernismist muusikas [Ein paar Worte über die Moderne in der 
Musik], in: Muusikaleht 2 (1925), S. 2425, hier: S. 25. 
11 Eines der damals modernsten estnischen Orchesterwerke war Viirastused [Gespenster], ge-
schrieben von Eller im Jahre 1924 nach seinem Paris-Besuch und inspiriert von einem Gang 
durch die dortigen Katakomben.  
 
 
7 Aus dem Geiste Schönbergs 
 
Eller kannte die zeitgenössische Musik gut, in erster Linie dank seinen Rei-
sen und internationalen Beziehungen. Besonders wichtig war in dieser Hin-
sicht sein Wien-Besuch im Jahre 1925, als er durch die Vermittlung von El-
mar Arro, damals ein junger Musikwissenschaftler und Guido-Adler-Schüler 
(später Spezialist für byzantinische und russische Musik), Guido Adler ken-
nenlernte, ihm seine Werke zeigte und mit ihm über die neue Musik Gedan-





Darüber hinaus haben auch die Musikfeste der Internationalen Gesellschaft 
für zeitgenössische Musik zu seiner Fachkenntnis beigetragen. Bei einem sol-
chen Fest, 1926 in Zürich, hatte Eller unter anderem das Bläserquintett op. 
26 von Schönberg und die Fünf Orchesterstücke op. 10 von Webern gehört 
und berichtete davon in der estnischen Musikzeitschrift. Das war zugleich 
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der erste Versuch, in Estland über Schönberg und seine Schüler öffentlich zu 
diskutieren. Schönbergs Bläserquintett op. 26 bezeichnete Eller als äußerst 
radikal, jedoch ermüdend lang und monoton. Dagegen scheinen Weberns 
Fünf Orchesterstücke op. 10 seine Zustimmung gefunden zu haben. Er cha-
rakterisiert Webern als einen Expressionisten und schreibt weiter: Die in 
einer kleineren Form geschriebenen Werke zeigen viel Feingefühl und Fein-
heiten. Sein zurückhaltender Charakter liebt Stille und Einsamkeit. Weberns 
Orchesterstücke klingen wie Träume, die den Komponisten als eine echte 
Künstlernatur kennzeichnen.12 Und danach schildert er noch genauer die 
Orchesterbesetzung. Trotz der positiven Beurteilung der Musik Weberns ge-
hörte Ellers Vorliebe jedoch dem ungarischen Komponisten Zoltán Kodály 
und seinem Psalmus hungaricus. Hervorgehoben werden auch Werke von 
Paul Hindemith, Alfredo Casella, Arthur Honegger und Kurt Weill. Zum 
Schluss behauptete Eller, dass die in den letzten Jahren atonal und intellek-
tuell gewordene Tonkunst wieder auf den Weg der Gefühle zurückkehrt.13 
Die Wien- und Zürich-Eindrücke fanden ihren kompositorisch verarbeiteten 
Niederschlag in Ellers Erstem (1925) und Zweitem Streichquartett (1931), 
die in ihrer linearen Polyphonik und expressiven Ausdrucksweise eine große 
Ausnahme in der estnischen Musik um 1930 bildeten und die Diskussionen 
über die neue Musik verschärften.  
Eller war ein hervorragender Kompositionslehrer und hat gewiss auch 
mit seinen Schülern über die Wiener Schule diskutiert, jedoch k einer  von 
seinen damaligen Schülern, unter denen der Sinfoniker E dua rd Tu bin  
(19051982) vielleicht der bekannteste ist, hat durchgehend atonale oder 
expressionistische Werke geschrieben oder sich die Zwölftontechnik zu ei-
gen gemacht.14 Das war eine Welt, die man nun zwar kannte, die aber damals 
fremd blieb.  
Außerdem beschäftigte man sich besonders in den 1930er Jahren noch 
immer mit ganz anderen Fragen, die in erster Linie das Element des Natio-
nalen betrafen: Was macht eine Musik national?  
                                                                                 
12 Heino Eller, Rahvusvaheline muusikapüha Zürichis [Das internationale Musikfest in Zürich], 
in: Päevaleht [Tagesblatt] vom 17. September 1926. 
13 Ebd. 
14 Der expressionistischen Ausdrucksweise am nächsten stehen Tubins Sechste (1954; revidiert 
1956) und Siebente Sinfonie (1958), die aber erst nach seiner Emigration vor der sowjetischen 
Okkupation 1944 nach Schweden komponiert wurden. Im Finale der Siebenten Sinfonie verwen-
det er Zwölftontechnik, jedoch sehr frei, wie er selbst betont hat (Brief an den estnischen Gei-
ger Evald Turgan, 4. Mai 1958; siehe Eduard Tubin. Kirjad I [Briefe I], hg. von Vardo Rumessen, 
Tallinn 2006, S. 363364). Von den Komponisten der Wiener Schule schätzte Tubin am meisten 
Alban Berg, auch wegen seiner Fähigkeit, Themen fließend und logisch weiterzuentwickeln, zu 
entfalten. Gerade das fehlte nach Tubins Meinung im Schaffen Schönbergs: kein Gespür für die 
Formentwicklung, keinen inneren Entwicklungsgang des Gedanken (Brief an Evald Turgan, 
15. Juni 1958. Ebd., S. 376377). 
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Wie ich schon angedeutet habe, blieb die Musik der Wiener Schule der est-
nischen Öffentlichkeit unverständlich.15 Auch im Programm des Estnischen 
Rundfunks finden wir keine Werke von Schönberg oder seinen Schülern, was 
jedoch nicht bedeutet, dass z.B. Musikstudierende oder Musikinteressenten 
solche Musik nicht per Radio wahrgenommen haben: Man hat ausländische 
Rundfunkprogramme viel gehört, und z.B. hatte der BBC damals spezielle 
Sendungen für die neue Musik. 
 
2. Intermezzo I 
 
Wie bekannt, begann 1940 in Estland die sowjetische Okkupation, die bald 
für weitere vier Jahre durch die der faschistischen Wehrmacht abgelöst wer-
den sollte. Im Herbst 1944 setzte sich die sowjetische Okkupation fort, nach 
einem verzweifelten und gescheiterten Versuch der Esten, sich, wie schon 
einmal 1918, eine demokratische Selbstständigkeit zu erkämpfen. Unter die-
sen Bedingungen, wo schon eine dissonante Harmonie Verdacht erweckte 
und z.B. in der Oper nur als Mittel der Charakterisierung für negative Perso-
nen akzeptiert wurde, war es öffentlich fast unmöglich, sich mit der Wiener 
Schule zu beschäftigen. Warum fast? Es gab nämlich im Studienjahr 
1948/1949 einen kuriosen Fall am Tallinner Konservatorium, als man wie-
der eine Kampagne gegen den sogenannten Formalismus begonnen hatte: 
Um den Studenten zu zeigen, welche Musik formalistisch ist, die sie also 
nicht schreiben und vortragen dürfen, hatte man ein Konzert organisiert, 
und eine Klavierdozentin interpretierte Klavierstücke Schönbergs (wahr-
scheinlich op. 23 oder op. 25).16 Für die meisten war das die erste Begegnung 
mit Schönbergs Musik. 
 
3. Paradigmenwechsel in der estnischen Musik um 1960:  
Pärt, Sink, Tormis 
 
Ende der 1950er und Anfang der 1960er Jahre spielte die Musik Schönbergs 
und seiner Schüler, besonders die von Webern, eine sehr wichtige Rolle für 
die Erneuerung der estnischen Musik. Das war die Zeit des sogenannten 
Tauwetters (die Periode der Entstalinisierung bis zur Entmachtung 
                                                                                 
15 Aber auch die Musik des Eller-Schülers Tubin war zu kompliziert: Als der 34-jährige Eduard 
Tubin 1939 aufgrund seiner Zweiten Sinfonie (1937) für das staatliche Stipendium vorgeschla-
gen wurde, bekam er eine Absage mit der Empfehlung, in Zukunft seinen Stil zu ändern und 
einfachere Musik zu schreiben. Vgl. Vardo Rumessen, Saateks [Begleitworte], in: Ebd., S. 15
45, hier S. 26. 
16 Merike Vaitmaa, Eesti muusika muutumises: viis viimast aastakümmet [Estnische Musik im 
Wandel: fünf letzte Jahrzehnte], in: Urve Lippus (Hg.), Valgeid laike eesti muusikaloost [Weiße 
Flecken in der estnischen Musikgeschichte] (= Eesti Muusikaloo Toimetised 5 [Beiträge zur Est-







Chrutschows [Hru!ovs]), als man nicht nur Strawinsky und Maurice Ravel, 
sondern sogar Schönberg hören und aufführen durfte. Die neue Generation 
der estnischen Komponisten, zwischen 1930 und 1940 geboren (Eino Tam-
berg, Veljo Tormis, Jaan Rääts, Arvo Pärt), wandte sich zuerst wieder dem 
Neoklassizismus zu, der ja schon während der Ersten estnischen Republik 
von der zeitgenössischen Musik bevorzugt worden war, und danach der Wie-
ner Schule. Beide Richtungen galten als Reaktion auf die sowjetische pseudo-
nationale Romantik und Massenmusik, wie sie zuvor geherrscht hatte.  
Die Musik Schönbergs und seiner Schüler, besonders von Webern, stellte 
Mittel bereit für eine neu e Klangsprache und neu e Kompositionstechniken. 
Es ist interessant zu bemerken, dass es ein Schüler von Heino Eller war, der 
Ende der 1950er und Anfang der 1960er Jahre einen mächtigen Durchbruch 
zur Moderne in der estnischen Musik vollzogen hat  das war Arvo Pä rt , 
1935 geboren, also eine ganz andere Generation. Pärt hat über seinen Lehrer 
gesagt, dass Eller damals in Estland wahrscheinlich der einzige war, der sich 
so gründlich mit der neuen Musik aus dem Westen auskannte.17 Eller be-
nutzte für den Unterricht Abhandlungen von Ernst Krenek und Herbert Ei-
mert, die er von einem seiner besten Schüler, Eduard Tubin, bekommen 
hatte18  Tubin war ja nach Schweden emigriert und konnte während des 
Tauwetters von dort trotz der sowjetischen Postzensur (der Postweg lief 
über Moskau, also StockholmMoskauTallinn) einige Bücher an Eller schi-
cken.  
Als erster in der estnischen Musik und einer der ersten in der damaligen 
Sowjetunion verwendete Arvo Pärt die Zwölftontechnik, und zwar in seinem 
Orchesterwerk Der Nekrolog aus dem Jahre 1960. Pärt erinnert sich an diese 
Periode: Ich war damals noch Student am Konservatorium in Tallinn und 
verfasste das Stück nach den Grundsätzen der Zwölftonmusik, was sowohl 
für die Zeit als auch für den Ort sehr außergewöhnlich war.19 Das Werk 
wurde in demselben Jahr im Estnischen Rundfunk aufgenommen und auch 
gesendet; die öffentliche Uraufführung war ein Jahr später in Moskau und 
endete mit einem Skandal; das Werk wurde verboten (bis 1966), obwohl 
Pärt für diese Aufführung in Moskau den Titel mit den Worten Gewidmet 
den Opfern des Faschismus ergänzt hatte.20 Man hat danach in Estland spe-
kuliert, vielleicht habe Pärt den Fehler gemacht, vorher zu sagen, dass er 
Zwölftontechnik verwendet. (Zwölftontechnik galt als Erscheinung der 
                                                                                 
17 Enzo Restagno, Mit Arvo Pärt im Gespräch, in: Enzo Restagno, Leopold Brauneiss, Saale Ka-
reda und Arvo Pärt, Arvo Pärt im Gespräch, Wien 2010, S. 696, hier S. 16. 
18 Ebd., S. 17. Nach Restagno handelt es sich um folgende Bücher: Herbert Eimert, Lehrbuch der 
Zwölftontechnik, Wiesbaden 1952, und Ernst Krenek, Studies in Counterpoint, based on the 
twelve-tone technique, New York 1940. 
19 Ebd., S. 21. 
20 Vaitmaa, Eesti muusika (wie Anm. 16), S. 150151. 
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westlichen dekadenten Kultur.) In der Tat bekam sein Oratorium Maailma 
samm ([Der Schritt der Welt]; 1961), getragen von allgemeinem Optimismus 
und Glauben an den Fortschritt, eine sowjetische Allunionsprämie, obwohl 
in den Orchesterzwischenspielen dodekaphonische Technik benutzt 
wurde.21  
Als man später Werke estnischer Komponisten verbot, dann nicht mehr 
wegen der Kompositionstechnik, sondern wegen religiöser oder national zu 
selbstbewusster, gar sowjetkritischer Texte, oder es handelte sich um einen 
Emigranten wie Eduard Tubin und später Arvo Pärt (dieser emigrierte 1980 
über Wien in die Bundesrepublik Deutschland, seit 2010 lebt er ständig wie-
der in Estland). 
So intensiv wie am Anfang der 1960er Jahre hatte man sich noch nie in 
Estland mit Schönberg und seinen Schülern auseinandergesetzt. Wesentlich 
hat dazu auch der Besuch von Luigi Nono im Jahre 1963 beigetragen (jedoch 
 
                                                                                 
21 Ebd. Zur Zeit hat der Komponist dieses Werk zurückgezogen. 









war z.B. Pärts Nekrolog schon vorher geschrieben worden). Vom großen Ein-
fluss war das wichtigste Festival des Ostblocks für neue Musik, der War-
schauer Herbst, woran Pärt als erster estnischer Komponist 1963 teilneh-
men konnte  als eifriger Zuhörer von Werken der Klassiker wie Schönberg 
und Webern, aber auch von Nono, Franco Donatoni, Luciano Berio, Mauricio 
Kagel u.a.22 In Pärts Werken aus den Jahren 1963 und 1964 (Perpetuum mo-
bile, Erste Sinfonie, Musica syllabica) widerspiegeln sich Impulse aus der se-
riellen Kompositionstechnik sowie aus dem ebenfalls in Mode gekommenen 
Sonorismus  auf s eine individuelle Art, die nie die künstlerische Idee den 
technischen Mitteln opfert, wohl aber diese beiden Seiten der schöpferischen 
Tätigkeit zu integrieren weiß. Die Aufnahme seitens des estnischen Publi-
kums,23 wo sich Pärts Generationsgenossen bemerkbar machten, war stets 
aufgeschlossen und miterlebend. Sein fünfminutiges Orchesterwerk Perpe-
tuum mobile (Luigi Nono gewidmet) wurde bei der Uraufführung in Tallinn 
am 13. Dezember 1963 wiederholt, wie auch später auf der Biennale in Ve-
nedig 1964 und im Warschauer Herbst 1965. Das Publikum hat also den 
Paradigmenwechsel geradezu enthusiastisch mitgemacht. 
                                                                                 
22 Als erstes Werk eines estnischen Komponisten erklang auf diesem Festival schon 1961 die 
Ouverture Nr. 2 von Veljo Tormis, jedoch hatte der Autor keine Erlaubnis, dorthin zu fahren. 
23 Ich rede hier nicht von den Behörden, die für Kultur und Ideologie verantwortlich waren. 
Abb. 3: Experimentalabend im 
Hause der Schriftsteller, Tallinn 
1971: Arvo Pärt und Violoncellist 
Toomas Velmet. Foto: Jüri Tenson. 
Quelle: Urve Lippus (Hg.), Valgeid 
laike eesti muusikaloost [Weisse Fle-
cken in estnischer Musikgeschichte] 
(= Eesti Muusikaloo Toimetised 5 
[Beiträge zur Estnischen Musikge-
schichte 5]), Tallinn 2000, S. 162. 
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Neben Pärt haben sich in erster Linie die Komponisten Kul dar  Sink  
(19421995) und Vel jo  Tormis  (19302017) mit den Fragen der Zwölf-
tontechnik und der seriellen Musik beschäftigt, wobei mehr als Schönberg 
das Schaffen seines Schülers Webern unter den jungen estnischen Kompo-
nisten Interesse fand und zum Vorbild wurde, wie das ja auch in den 1950er 
Jahren im Westen bei der Pierre-Boulez-Generation der Fall war. Beispiele 
dafür sind die Fünf Haikus (1964; Text von dem estnischen Dichter Jaan 
Kaplinski) von Sink  die Reihe, die Sink hier verwendet, besteht aus zehn 
Tönen  oder die Zehn Haikus (1966; Text ebenfalls von Jaan Kaplinski) von 
Tormis. Die strukturelle Anordnung des musikalischen Materials und die 
Ausdrucksmöglichkeiten des Klanges wurden in Werken der 1960er Jahre 
ausprobiert, besonders bei Sink (z.B. Sinks Kompositionen für zwei Klaviere, 
1964/1966). 
In einem Aufsatz über die neue Musik schrieb Helga de la Motte-Haber, 
dass 1975 bis 2000 sich eine kulturelle Angleichung zwischen Ost und West 
vollzog, und zwar zeitlich vor den politischen Umbrüchen.24 Was die deut-
sche Musik betrifft, kann ich nicht mitreden, jedoch im Allgemeinen möchte 
ich unterstreichen, dass eine solche Angleichung schon Anfang der 1960er 
Jahre stattfand. Die estnische Musik betreffend, hat das im Jahre 1965 auch 
der finnische Musikwissenschaftler und Komponist Erkki Salmenhaara be-
merkt, der betonte, dass der moderne europäische Geist ihn überrascht hat 
und dass Werke von Pärt und Sink stark originell sind, keine Kopien von 
Penderecki oder Ligeti.25 Ein anderes Problem ist, dass es der neuen Musik 
aus dem Osten sehr schwierig war, einen internationalen Durchbruch zu er-
zielen, zumal die Autoren aus einer Sowjetrepublik, wie damals Estland, 
stammten: Die Einladungen zu Seminaren, Festivals usw. durften nicht di-
rekt an den entsprechenden Komponisten oder an den Estnischen Kompo-
nistenverband geschickt werden, sondern nach Moskau an den Allunions-
Komponistenverband, und die meisten Einladungen  z.B. aus Darmstadt, 
Venedig, Helsinki, aber auch aus Warschau  hat der Adressat nie bekom-
men. Dass diese kulturelle Angleichung in der Musik trotzdem möglich war 
und stattfand, beweist auch die weitere Entwicklung von Arvo Pärt, der sich 
nach den Schaffenspausen von 19681971 und 19731976 aufgrund von 
mittelalterlicher und Renaissance-Musik seinen tintinnabuli-Stil erarbeitete 
 einen Stil, der die westliche Musik und die Rezeption der neuen Musik 
überhaupt stark beeinflusst hat. 
 
                                                                                 
24 Helga de la Motte-Haber, Neue Musik zwischen 1975 und 2000, in: Matthias Brzoska und 
Michael Heinemann (Hg.), Die Geschichte der Musik. Bd. 3: Die Musik der Moderne, Laaber 2004 
(2001), S. 374382, hier S. 375. Der Terminus Angleichung stammt von Ulrich Dibelius und 
Frank Schneider.      
25 Zit. nach Vaitmaa, Eesti muusika (wie Anm. 16), S. 156. Original: Erkki Salmenhaara, Uutta 







4. Intermezzo II   
 
Nach dieser intensiven Auseinandersetzung mit Schönbergs Musik wurde es 
in den 1970er Jahren in Estland wieder still um ihn. Die Mittel, die man für 
die Erneuerung der estnischen Musik verwendet hatte, schienen erschöpft; 
man hat sich allmählich der elektronischen Musik gewidmet;26 die Hauptli-
nie war jedoch wie vorher wieder ein Neoklassizismus mit ostinaten moto-
rischen Rhythmen.27 Pärt hat, wie schon angedeutet, seinen tintinnabuli-Stil 
geschaffen, und das wirkte auf das estnische Publikum mit Recht wie eine 
Offenbarung.  
Jedoch seine Werke geistlichen Charakters wurden von der Sowjetmacht 
nicht akzeptiert, er galt als Dissident, seine Freiheiten (darunter auch Kon-
takte zum Ausland) wurden, so lange er noch in Estland lebte, stark einge-
schränkt, und es blieb ihm nichts übrig, als 1980 seine Heimat zu verlassen. 
Inzwischen waren Schönberg, Berg und Webern, wie ich schon angedeutet 
habe, stumme Figuren im Musikgeschichtsunterricht geworden, deren 
Werke man nur wenig kannte. Noch weniger hat man Schönbergs Werke und 
die von seinen Schülern aufgeführt. Der Name Schönbergs wurde meistens 
nur mit der Zwölftontechnik in Verbindung gebracht  als einer uralten Ver-
fahrensweise, die kaum noch Interesse fand. Die geistige Welt der Wiener 
Schule und deren eventuelle Anregungen für das Komponieren oder Denken 
über neue Musik blieben unerschlossen. 
In der gesamten sowjetischen Gesellschaft war die geistige Frische der 
Anfangsjahre des Tauwetters verloren gegangen und die Illusion einer Ver-
änderbarkeit der gesellschaftlichen Zustände nach den Ereignissen in Prag 
1968 zerstreut worden. Besonders die zweite Hälfte der 1970er Jahre und 
der Anfang der 1980er waren eine Zeit des Rückgangs im gesellschaftlichen 
Leben, und gleichzeitig wuchsen in den baltischen Ländern die Intoleranz 
der Sowjetmacht, die Russifizierung und die Unterdrückung des freien Geis-
tes an.28  
In der estnischen Musik herrschte Stillstand. Die junge Generation der 
Komponisten, Musikwissenschaftler und Musiker, geboren zwischen 1960 
und 1972, also meistens Studenten am Tallinner Konservatorium (heute: 
Estnische Musik- und Theaterakademie), konnte als geistige Vorbilder nur 
den Komponisten Veljo Tormis, der sich seit den 1970er Jahren in seinen 
Chorwerken für altestnische Runolieder einsetzte, und den emigrierten Pärt 
                                                                                 
26 Die ersten Versuche im Bereich der elektronischen Musik machte man in Estland 1966. 
27 Ein Stockholmer Kritiker hat dafür 1992 ironisch das Wort Estrhythmen erfunden. Vgl. Kris-
tel Pappel, Stockholmis lennukalt [In Stockholm mit Erfolg], in: Sirp 44 (vom 6. November 
1992). 
28 Das war die Zeit, als man Esten klarmachen wollte, dass sie zwei Muttersprachen hätten, Rus-
sisch und Estnisch. Wie das linguistisch-biologisch möglich gewesen wäre, hatte für die Russifi-
zierung keine Bedeutung. 
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akzeptieren, jedoch wollte niemand nach deren Prinzipien komponieren, 
also ein kleiner Pärt oder ein kleiner Tormis werden. Gegenüber dem im-
mer noch herrschenden Neoklassizismus, der nicht nur in den Konzerten 
und bei den Tonangebenden des Komponistenverbandes, sondern auch von 
den Lehrkräften am Konservatorium bevorzugt wurde, fühlte man eine 
starke Abneigung. Den meistens intuitiven und zudem auf klassischen For-
men beruhenden Kompositionsunterricht konnte diese neue Generation 
nicht mehr ernst nehmen. Nicht nur in Estland: Mathias Hansen hat die Situ-
ation um die neue Musik in Europa in den 1970er und 1980er Jahren anti-
experimentelle Beruhigung genannt, da man sich eher im einmal Gedach-
ten einzurichten suchte und somit bereit war, Kunst als Kunst neuer musi-
kalischer Gedanken preiszugeben.29 Genau das spürte die junge Generation 
in den 1980er Jahren in Estland.  
 
5. Paradigmenwechsel in der estnischen Musik um 1990:  
Die Estnische Arnold-Schönberg-Gesellschaft  
 
Es formierte sich in der zweiten Hälfte der 1980er Jahre ein Kreis der lesen-
den und belesenen jungen Intellektuellen  Komponisten, Musikwissen-
schaftler, Interpreten, die die Parallelität der kompositorischen und theore-
tischen Tätigkeit als notwendig empfanden, um einen Ausweg aus dem Still-
stand zu finden. Diesem Kreis schlossen sich auch zwei Professoren an: der 
Musikhistoriker und Komponist Leo Normet (19221995), der dank seinen 
Auslandsreisen und nicht weniger dank ausländischen Bekannten in den 
Vorlesungen Beispiele der neueren Musik auf Schallplatten präsentieren 
konnte, und der Musiktheoretiker Mart Humal (geb. 1947), der sich beson-
ders für die kompositionstechnischen und ästhetischen Fragen interes-
sierte.30 Der Kreis brauchte als Leitfigur einen Komponisten, der ein Denken-
der war und dessen Ansichten und Musik sich stark von dem, was in der est-
nisch-sowjetischen Musiklandschaft herrschte, unterschied. Der Geeignetste 
dafür war Schönberg.   
Im Folgenden werden einige Dominanten in Schönbergs Ansichten 
hervorgehoben, die um 1990 in Estland besonders aktuell erschienen:  
Kompositionsunterricht und Handwerk. Man fand die analytische (nicht 
nur intuitive) Fragestellung Warum? unentbehrlich, so wie Schönberg das 
z.B. in seiner Harmonielehre darstellt, zusammen mit der Analyse der Vorbil-
der oder der Kompositionen des Schülers: Quintenparallelen klingen 
schlecht (warum?) [...]. Wo steckt im System der gemeinsame Grund für die-
ses Warum? Das Schönheitsgefühl? Was ist das? In welchem Zusammen- 
                                                                                 
29 Mathias Hansen, Arnold Schönberg. Ein Konzept der Moderne, Kassel usw. 1993, S. 13.  
30 Zu den Sympathisanten des Kreises gehörte Rein Laul (geb. 1939), der aus Estland stam-








hang steht das Schönheitsgefühl sonst mit diesem System?31 Im Gegensatz 
zur verbreiteten Meinung, von Schönbergs Schriften und Werken zu lernen 
bedeute automatisch so (altmodisch) zu komponieren wie die Regeln der 
Zwölftontechnik vorschreiben, sah der estnische Schönberg-Kreis in Schön-
bergs Forderungen das, was Hartmut Krones Logik der (warum?) [...]. Wo 
steckt im System der gemeinsame Grund für dieses Warum? Das 
Schönheitsgefühl? Was ist das? In welchem ZusammenKomposition ge-
nannt hat: Er [Schönberg] lehrte also nicht Komposition, sondern Logik der 
Komposition [...].32 Die Logik im kompositorischen Denken, die Fragestel-
lungen Warum? ermöglichen eine unbegrenzte Vielfalt von verschiedenen 
künstlerischen Wegen und kompositorischen Lösungen. Man kann Manfred 
Wagner zustimmen, der betont hat, dass die Zwölftonlehre sich bei heutiger 
Kenntnis ihrer Entstehung vielmehr auf ein Kunstwollen zurückführen 
lässt, das  abgesehen von jeder ästhetischen Diskussion  die Dominanz 
des Handwerks als Kennzeichen ästhetischer Wahrhaftigkeit sichern 
wollte.33  
                                                                                 
31 Arnold Schönberg, Harmonielehre, 3. vermehrte und verbesserte Auflage, Wien 1922, S. 5. 
32 Hartmut Krones, Arnold Schönberg. Werk und Leben (=Neue Musikportraits, Hg. Manfred Wag-
ner, Bd. 1), Wien 2005, S. 200. 
33 Wiener Vorlesung, in: Österreichische Musikzeitschrift 34 (2001), S. 3. 
Abb. 4: Einige Mitglieder der Estnischen Arnold-Schönberg-Gesellschaft am 13. September 
2006 in Tallinn, darunter Gründungsmitglieder (sitzend, von links) Andrus Kallastu (3.) 
und (stehend, von links) Kristel Pappel (1.), Helena Tulve (3.), Mart Jaanson (4.), Mart Hu-
mal (5.). Quelle: Estnische Arnold-Schönberg-Gesellschaft, Archiv. 
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Daraus erwächst das nächste wichtige Stichwort: ästhetische Wahrhaf-
tigkeit, die der estnische Schönberg-Kreis den Kompromisslern und Ma-
rionetten, um mit Schönbergs Worten zu sprechen,34 entgegensetzte. Das 
bedeutete Nach- und Überprüfen der Gedanken und der kompositionstech-
nischen Mittel, wobei das Beliebige, das Nachgeahmte, das Nicht-Gedachte, 
das den logischen Zwängen des musikalischen Denkens sich Entziehende35 
verworfen wird. 
Der Begriff Gedanke wurde zentral in den Diskussionen der jungen est-
nischen Schönbergianer, man hat Schönbergs Schriften für interne Zwecke 
übersetzt und analysiert, um dort die Unterstützung für die neuen Maßstäbe 
zu finden  das war wie frisches Wasser für die Durstigen.  
Der estnische Schönberg-Kreis formierte sich 1988, wenn auch offiziell 
die Estnische Arnold-Schönberg-Gesellschaft (Eesti Arnold Schönbergi Üh-
ing) erst nach der politischen Wende36 gegründet wurde, im Jahre 1992.  
Die Mitglieder des Kreises waren unter den ersten, die bei den nunmehr 
freieren Bedingungen Möglichkeiten fanden, sich kürzer oder länger im Aus-
land aufhalten zu können. Weil es in Estland nur sehr wenig Notenmaterial 
von den Werken der Wiener Schule gab, haben die Mitglieder in den Biblio-
theken von Dresden, Wien, Thurnau (Forschungsinstitut für Musiktheater) 
und Helsinki Schönbergs Partituren sowie seine Aufsätze studiert. Das Ziel 
des Kreises und der späteren Gesellschaft war, die Musik des 20. Jahrhun-
derts und der unmittelbaren Gegenwart zu erforschen, aufzuführen, zu pro-
pagieren, jedoch war Schönberg derjenige, dessen Ideen und Äußerungen 
für die Tätigkeit der Mitglieder Maßstäbe setzte. Dank diesem Kreis erschien 
1990 zum ersten Mal in Estland und auf Estnisch ein kleiner Sammelband 
Schönberg (Herausgeber Andrus Kallastu und Kristel Pappel) mit einer Aus-
wahl seiner Aphorismen, aber auch mit einigen Aufsätzen über ihn.  
Man führte halb-öffentlich (ohne Ankündigung in der Zeitung, vor gelade-
nen Gästen) zum ersten Mal in Estland Schönbergs Pierrot lunaire auf  mit 
einem Counter-Tenor(!), weil es keine geeignete Sopranistin gab. 
Vor diesem Hintergrund muss vielleicht präzisiert werden, wie diese Ge-
sellschaft konkret bei dem Paradigmenwechsel der estnischen Musik um 
1990 mitgewirkt hat:  
Erstens: Die junge Generation fand einen geistigen, gedanklichen Boden. 
Die estnische Musik befreite sich von der Angst, kompositionstechnische und 
konstruktivistische Fragen zu stellen, von der Angst vor der analytischen An-
näherung und  von der Angst sogar vor der Chromatik! Man gewann einen 
                                                                                 
34 Arnold Schönberg, Neue Musik  Meine Musik, in: Heinz-Klaus Metzger und Rainer Riehn 
(Hg.), Arnold Schönberg. Musik-Konzepte. Sonderband, München 1980, S. 613, hier S. 12. 
35 Hansen, Arnold Schönberg (wie Anm. 29), S. 13. 
36 Die Republik Estland wurde 1991 wiederhergestellt, 1994 verließen die letzten Truppen der 







geistigen Freiraum, in dem man sich in sehr unterschiedlichen Richtungen 
bewegen konnte, jedoch immer den hohen Ansprüchen des Gedankens und 
seiner Darstellung entsprechend.  
Zweitens: Für viele war die Tätigkeit der Schönberg-Gesellschaft Anfang 
der 1990er Jahre so verblüffend anachronistisch, dass sie provokativ wirkte 
und neues Interesse für Schönberg weckte, was wiederum erfrischende Im-
pulse mit sich brachte. Der bedeutende Komponist Erk k iSven Tüü r (geb. 
1959) erwähnte in einem Gespräch,37 dass er in seinem Orchesterwerk Zeit-
raum (1992) gerade von solchen Impulsen ausgehend die Gegenwirkung von 
tonalen und seriellen Klangkomplexen erforschen wollte, ein für ihn ganz 
neues Problem. Sein Generationsgenosse Toivo Tul ev  (geb. 1958), heute 
Leiter der Kompositionsklasse in der Estnischen Musik- und Theaterakade-
mie, beschäftigte sich damals mit den Kompositionen von Webern. 
Drittens: Allmählich übten auch die komponierenden Mitglieder der 
Schönberg-Gesellschaft einen immer größeren Einfluss auf die estnische Mu-
sik aus. Als Beispiel könnte man eine der erfolgreichsten estnischen Kompo-
nistInnen, Hel ena Tul ve  (geb. 1972), anführen.38 Sie hat sich intensiv mit 
den verschiedenen Formen von Einstimmigkeit beschäftigt, sei es Gregoria-
nik oder Musik des Ostens, und gibt das in ihren chromatisch und mikrotonal 
gefärbten Werken mit sicherer Formlogik weiter  bei ausgefeilter Linien-
führung und einer reichen Klangpalette. 
Darüber hinaus zeigt sich die Tätigkeit der Schönberg-Gesellschaft und ih-
rer Mitglieder in verschiedenen organisatorischen Formen. Aus den jungen 
Musiker-Mitgliedern wurde zum ersten Mal in Estland ein speziell sich der 
Neuen Musik widmendes Ensemble gegründet, das NYYD-Ensemble (nyyd‘ 
bedeutet jetzt), dessen Dirigent Olari Elts (geb. 1971)39 heutzutage interna-
tional als Spezialist für neue Musik gilt. Eines der Mitglieder war Mitbegrün-
der des internationalen Festivals für neue Musik NYYD in Tallinn und später 
als Manager für neue Musik in London tätig, ein anderes wurde Musikrat am 
Estnischen Kulturministerium. Eine der geistigen Leitfiguren der Gesell-
schaft und ihr langjähriger Vorsitzender Mart Jaanson (geb. 1966)40 unter-
richtet Musiktheorie an der Universität Tartu und ist nicht nur als Komponist 
und Musikwissenschaftler, sondern auch als Theologe tätig, ein anderes be-
deutendes Gründungsmitglied Andrus Kallastu (geb. 1967) wirkte viele 
                                                                                 
37 Im Herbst 1992 in Stockholm. 
38 Helena Tulve hatte Kompositionsunterricht in Tallinn bei Erkki-Sven Tüür 19891992 und 
am Pariser Conservatoire supérieure 19921994 bei Jacques Charpentier erhalten und dort 
auch gregorianischen Gesang und traditionelle Musik bis 1996 studiert. Zur Zeit ist sie Profes-
sorin für Komposition an der Estnischen Musik- und Theaterakademie. 
39 Olari Elts studierte Dirigieren unter anderem 19941996 in Wien.  
40 Mart Jaanson studierte unter anderem 19921993 Komposition in Wien bei Kurt Schwertsik. 
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Jahre als Komponist und Dirigent in Helsinki. Zurück in der Heimat, organi-
sierte er Tage der Neuen Musik in Pärnu. Mehrere Mitglieder sind Lehrkräfte 
an der Estnischen Musik- und Theaterakademie.  
Was die Schönberg-Gesellschaft von der vorigen Erneuerung der estni-
schen Musik am Anfang der 1960er Jahre unterscheidet, ist erstens eine enge 
Zusammenarbeit von Komponisten, Musikern und Musikologen und zwei-
tens das Erschließen der Schriften von Schönberg, Berg und Webern, von de-





Man kann sagen, dass größtenteils dank der Schönberg-Gesellschaft in den 
1990er Jahren in der estnischen Musik ein Paradigmen-Wechsel zustande 
kam. Vielleicht wäre es auch ohne die Schönbergianer dazu gekommen, aber 
auf jeden Fall haben sie dies beschleunigt. Eigentlich, so könnte einer sagen, 
könnte man jetzt die Tätigkeit der Estnischen Arnold-Schönberg-
Abb. 5: Sammelband Schön-
berg (auf Estnisch), Tallinn 









Gesellschaft beenden. Man hat auch keine Angst mehr vor Schönberg. Aber 
vielleicht ist es ganz nützlich, wenn die Schönberg-Gesellschaft auch 
weiterhin sich einsetzt für die neugewonnene geistige Freiheit, denn man 
muss die Gedanken fortsetzen. Sie sind noch nicht zu Ende gedacht.41 
 
                                                                                 










NATALIA POSIKIRA-OMELCHUK (L’vìv / Ukraine) 
 
Die ‚huzulische Sezession‘ als Phänomen eines 
regionalen Stils in der Musikkultur Galiziens 
 
Anfang des 20. Jahrhunderts führte die Suche nach einer neuen Phase der 
Entwicklung von Kunsttraditionen, unter ihnen in Form spätromantischer 
und postromantischer Transformationen, zu einem neuen Leben alter Meis-
terwerke. In den Ausdrucksformen früherer Epochen erschienen plötzlich 
ganz aktuelle inhaltliche und ästhetische unausgesprochene Aspekte, was 
zur Entstehung einer Reihe von fortschrittlichen Stilrichtungen führte. Unter 
ihnen nimmt die Moderne eine besondere Stelle ein, eine recht umstrittene, 
zwischen Originalität und Banalität pendelnde künstlerische Stilrichtung der 
geheimnisvollen Periode des fin de siècle. Unter den zahlreichen künstleri-
schen Stilen und Stilrichtungen findet man kaum eine ausdrucksvollere Aus-
prägung nicht nur allgemeiner nationalen Besonderheiten, sondern auch 
regionaler Eigenheiten, wie in der Moderne. Der Name leitet sich vom Fran-
zösischen moderne her; bald erhielt diese Stilrichtung in jeder Sprache, in 
jeder Region eine eigene Bezeichnung, in Belgien und Frankreich  L’art nou-
veau (neue Kunst), in Deutschland  Jugendstil, in Italien  Stile floreale (Blu-
menstil), in Großbritannien  Modern style, in den Vereinigten Staaten  
Tiffany Art (Tiffany-Stil), in Österreich und in der Ukraine  Secession (auch 
Sezession, zu Deutsch Abspaltung, Absonderung, Trennung). Dieser Stil 
erschien als eine gewisse Verkörperung der globalen künstlerischen Bestre-
bungen der Jahrhundertwende. In ihrem Manifest wünschten die Künstler  
als Vertreter der neuen modernistischen Strömungen  eine Synthese aller 
Künste zu ermitteln, dabei gleichzeitig in der zeitgenössischen Kunst den 
Konservatismus der Regeln akademischer Manier zu brechen. Der Begriff 
des Stils schlechthin wird zum dominanten Kern in den künstlerischen 
Bestrebungen einer neuen Art von Ausdruckskraft; sie konzentriert sich auf 
die ästhetische Komponente, auf die Umwandlung des üblichen Standards 
der Stile,1 auf das unwiederholbare Gefühl, das Alte neu zu erleben. Als 
Quintessenz des künstlerischen Universums erscheinen die Natur und ihre 
Pflanzen, deren Linien so schöne Ornamente bilden und als ein ideales Mus-
ter dienen können. Das Prinzip der Ornamentik als unentbehrliches Zeichen 
                                                                                 
Im Folgenden wird für ukrainische Personen, Bezeichnungen und geografische Namen in ecki-
gen Klammern die Transliteration des kyrillischen Alphabets nach ISO 9 ins Lateinische dazu 
gestellt. 
1 !"#$%& '. (%*+*#-, /&0&1#"#% 2. 3*456-78, 9*5$0+:+ 3. ;<%<=+:&*+ [Dmitro Krvavi>, 
Volodimir Ovsìj>uk, Svìtlana ?erepanova], Українське мистецтво [Ukraïnske mistectvo] 
(Ukrainische Kunst), 7 @-., -. @ Bin 3 Bänden, Bd. @), CE*5*F 9*5$ HIIJ [LvìvF Svìt 2005]. 
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jeder Komposition  egal, ob in der Architektur, ob in der Malerei, ob in der 
Musik  ist von besonderer Bedeutung und dient als Hauptfaktor künstleri-
scher Ausdruckskraft: Der spezifische ausdrucksvolle Rhythmus der Linien, 
die miteinander kapriziös und phantasievoll verflochten sind, interagiert 
direkt mit der emotionalen und symbolischen Bedeutung der wichtigsten 
Gestalten der Kunst der Moderne. 
Der neue stilistische Trend hatte auch auf künstlerische Bereiche Gali-
ziens Auswirkungen. Diese Region nahm die österreichische/Wiener Seces-
sion ganz natürlich an, besonders aufgrund der gut etablierten und engen 
Verbindungen mit dem westeuropäischen Kulturraum. In Lemberg/ Lvìv, 
das im frühen 20. Jahrhundert noch ein Teil der österreichisch-ungarischen 
Monarchie war, wurden die neuen künstlerischen Ideen auf der Grundlage 
der Secession in ihrer Wiener Gestalt  mit ihren typischen Formen, ihrer 
Koloristik und Ornamentik  aufgegriffen. Die Wiener Secession fand ihren 
unbestritten ersten Niederschlag in der Architektur Lembergs (wie auch vie-
ler anderer Städte von Galizien). Die meisten Gebäude sind durch die Stilistik 
der Wiener Secession gekennzeichnet, mit ihrem inhärenten Wert auf deko-
rativen Ornamenten und Komponenten des künstlerischen Stoffes. Doch 
neben den der Wiener Secession eigenen gemeinsamen Zügen stellt die Lem-
berger Architektur noch eine viel breitere Palette von anderen Einflüssen 
dieser Art dar. Man könnte sie metaphorisch in zwei Gruppen klassifizieren: 
in eine stilisierende Gruppe und in eine rationale Gruppe. Während die letz-
tere Gruppe die inhärenten Merkmale des künftigen funktionalen Konstruk-
tivismus repräsentiert,2 erobert die Stilisierungsgruppe im Rahmen der 
Secession einen viel breiteren Raum und ist durch eine starke Fantasie cha-
rakterisiert. Wichtig für diese Stilisierungsgruppe scheint eine Synthese von 
bestimmten Komponenten: Oft stehen sie in ihrer Thematik und ihren 
Kunstmitteln, in den Kunstauffassungen, im Ausdruckssystem usw. anderen 
Stilrichtungen nahe. Manche bemerkenswerte Werke der Moderne haben 
verwandte Ziele und Formen zum Impressionismus (in der Malerei und 
Musik), Neoklassizismus (in der Architektur und in der Musik), Neofolkloris-
mus (eine besonders wichtige Stilrichtung in allen Kunstarten für die huzu-
lische Sezession), manchmal gar zum Expressionismus (im Theater und in 
der Musik).  
Um die Triebfedern für diese zweckmäßig als huzulische3 Sezession zu 
bezeichnende besondere Stilausprägung der Sezession richtig darzustellen, 
                                                                                 
2 Ebd. 
3 Ihre Bezeichnung bekam die besprochene künstlerische Stilrichtung nach der ukrainischen 
ethnischen Gruppe der Huzulen. Die Huzulen sind ein halbnomadisch lebendes ruthenisches 
Bergvolk in den Karpaten. Als ostslawische Volksgruppe werden sie heute zumeist als Teil des 
ukrainischen Volkes betrachtet. Bis zum Ende des 19. Jahrhunderts waren die Huzulen im 
unwegsamen Hochgebirge der Karpaten von allen Entwicklungen der Zeitgeschichte abge-
schnitten und lebten nach ihren eigenen Gesetzen und Bräuchen. So gibt es auch nach über 100 
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sollte man begreifen, wann, in welcher Periode sie in Lemberg verbreitet 
wurde. Es war eine Zeit, als jede nationale Gemeinschaft in dieser Stadt, vor 
allem die polnischen und ukrainischen Künstler, versuchte, ihren unabhän-
gigen Staat zu schaffen und sich in diesem Prozess der Rolle der nationalen 
künstlerischen Traditionen und der Folklore bewusst wurde. Die Sezession 
mit ihrer Bewunderung der Elemente des Alltags, wie sie sich unter ethno-
grafischem nationalem Aspekt äußerten, entsprach diesen Zielen am besten. 
Dafür erwies sich die oben erwähnte Hinwendung zur Natur mit ihrem 
Reichtum an Ornamenten als sehr relevant, genauso wie der Wunsch, eine 
neue künstlerische Bedeutung vergangener Kunstepochen zu transformie-
ren. Daher wurden die sozialen und historischen Eigenheiten der huzuli-
schen Sezession eng mit der Herausbildung des nationalen Bewusstseins 
verbunden, fanden ihren Ausdruck in dem Bemühen galizischer Künstler, die 
regionale Folklore neu zu überdenken. Ihr Bestreben richtete sich darauf, 
den archaischen mentalen Codex, der in der Volkskunst eingebettet ist, zu 
modernisieren.  
In Lemberg, im kulturellen und künstlerischen Zentrum von Galizien, 
hatte die Sezession moderne nationale Merkmale gewonnen4 und bezog 
Motive der Volkskunst in die professionellen Artefakte ein. Die Begeisterung 
für den Schatz der Volkskunst war zum Teil eine Antwort auf die totalen Ur-
banisierungsprozesse in Europa und ist gewissermaßen als eine Flucht vor 
der städtischen Zivilisation zu interpretieren, was sich auch in der Anzie-
hungskraft der Natur äußert.5 Die Themata Schönheit der Natur bzw. Flora 
und Fauna spielten seit eh und je in mehreren Sphären der angewandten 
Volkskunst und des Handwerks, in der Keramik und in der Stickerei nationa-
ler Trachten eine bedeutende Rolle, und so konnten sie auch die professio-
nelle Kunst zu Beginn des 20. Jahrhunderts beeinflussen. Die Stilisierung der 
ukrainischen Volkskunst (zuerst in der Architektur, und dann in der Malerei 
und im dekorativen Bereich) hat im Einklang mit der Sezessionsästhetik eine 
neue Art eines ostgalizischen Stils geschaffen, mit einem Fokus auf die regi-
onale Folklore, vor allem auf die Folklore der ethnischen Gruppen der 
                                                                                 
Jahren moderner Zivilisation noch immer Huzulen, die nach alter Sitte irgendwo für sich alleine 
im Einklang mit der Natur leben. Ihre Bräuche und Sitten sind sehr malerisch, wie auch ihre 
angewandte Kunst und Musik von großer Originalität gekennzeichnet sind. Dadurch bewahrten 
sie bis heute ihre ethnische Kulturtradition. Ihr kulturelles Zentrum befindet sich in Kolomyja 
[Kolomiâ]  einem Städtchen im Zentrum des Karpatenlandes, mit der charakteristischen huzu-
lischen Folklore in allen kulturellen Sphären: in Architektur, angewandter Kunst, Malerei, Musik 
usw. 
4 Ebd. (wie Anm. 1), S. 174. 
5 !"#$ %#"&'()* [Ûrìj Bìrûlov], Мистецтво львівської сецесії [Mistectvo lvìvskoï secesìï] 
(Die Kunst der Lvìver Sezession+, -(*#*: /012" 3*")45 6778 [Lvìv: Centr Êvropi 2005], S. 9;
10.  
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Bojken6 und Huzulen, weshalb man diesen Stil eben als huzulische Sezes-
sion klassifizieren kann.7 
Die künstlerische Ästhetik dieser spezifischen Sezession, deren Besonder-
heiten in den Werken vieler ukrainischer und polnischer Lemberger Künst-
ler festzustellen ist, widerspiegelt ausdrucksvoll die sozialen und ethnischen 
Besonderheiten der Region. Die huzulische Sezession hatte auf alle Künste 
Auswirkungen: auf die Architektur (Iwan Lewyns´kyj [Ìvan Levinskij], 
Tadeusz Obminski [Tadeusz Obmi!ski], Oleksandr Luschpyns´kyj [Olek-
sandr Lupinskij], Vassyl Nahirnyj [Vasil Nagìrnij]), die Malerei (Modest 
Sosenko [Modest Sosenko], Iwan Severyn [Ìvan Severin], Kazimierz Sichulski 
[Kazimierz Sichulski], Olena Kultschyts´ka [Olena Kul"icka], Oleksa Nowa-
kiws´kyj [Oleksa Novakìvskij], Petro Cholodnyj [Petro Holodnij]), die Skulp-
tur (Luna Dreksler [Luna Dreksler], Wassyl Lysyk [Vasil Lisik], Stanislaw 
Roman Lewandowski [Stanis#aw Roman Lewandowski], Serhij Lytwynenko 
[Sergìj Litvinenko]) und den dekorativen Bereich der angewandten Kunst. 
Die Traditionen der Volksarchitektur (der Bojken und der Huzulen) wer-
den Anfang des 20. Jahrhunderts aktiv in die Sezessionsarchitektur der Stadt 
Lemberg einbezogen. Sie ist durch das dekorative Ornament geprägt, ein 
wichtiges Kennzeichen der huzulischen Sezession. Damit wird die Wieder-
belebung der Prinzipien des Kunsthandwerkes der Bauern unterstützt.8 Der 
bereits oben genannte Bildhauer Lewandowski erklärte, dass unser Hand-
werk und Gewerbe auf der lokalen galizischen Kunst basieren sollte, vor 
allem auf der Kunst der Ruthenen-Huzulen.9 In der Architektur sind die 
Ornamente entweder in den verschiedenen benutzten Arbeitsvorgängen 
und Stoffen (Gießen, Holzschnitzen, Stein, Metall) oder grafisch in Farbfor-
men (das Fliesen, die Majolika, die Malerei) realisiert. In der Malerei kon-
zentrieren sich die Ornamente auf kleine Details und in Prinzipien der 
Zusammensetzung als Ganzes. Die Gemälde der huzulischen Sezession ver-
treten die inhärente, für die modernistische Malerei beispielsweise von Gus-
tav Klimt eigene Art und Weise der Modellierung des Musters, was bedeutet, 
dass der Künstler eine ideale Ebene schafft, die der körperlichen Form ent-
gegengesetzt ist.10 So erhielt die symbolische Natur der schönen Künste 
eine neue Palette von Ausdrucksmitteln und Methoden für die Realisierung 
der künstlerischen Ideen. Die Suche nach neuen Wegen der Kunst wurde für 
die Vertreter des Sezessionsstils (einschließlich für die der huzulischen 
Sezession) die dominierende Tendenz, weil, wie sich der österreichische 
                                                                                 
6 Die Bojken sind eine weitere westukrainische ethnische Untergruppe, welche im Unterschied 
zu den Huzulen mehr ihre ukrainische Identität bewahrte. 
7 Birûlov (wie Anm. 5). 
8 Ebd., S. 29. 
9 Ebd. 
10 Gabriele Fahr-Becker, Jugendstil, Köln 1996. Russ. Ausgabe: $%&'*+-+ /%'-0+11+' [Gabriele 
Far-Bekker], Искусство модерна [Iskusstvo moderna], Köln 2000, S. 340. 
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Architekt Otto Wagner äußerte, das, was aus modernen Ideen geboren 
wurde, unsere Ansichten transportiert; insofern sind sie nie Nachbildungen 
oder Imitationen alter Modelle.11 
Die huzulische Sezession bildete sich auf der Grundlage der langen Tra-
dition ukrainischer Volkskunst heraus und bewirkte am Anfang des 20. Jahr-
hunderts eine auffallend neue Kunst in Ostgalizien. Auch in der Musikkultur, 
insbesondere Lembergs, sind bald zahlreiche Sezessionseinflüsse festzustel-
len, obwohl dieser Prozess hier mit einer gewissen zeitlichen Verzögerung 
geschah. Während in der Architektur solche Einflüsse deutlich in den frühen 
Jahren des 20. Jahrhunderts zu erfassen sind, äußern sich sezessionistische 
Tendenzen in der Musik erst seit dem zweiten Jahrzehnt.  
Luba Kyyanovska betont: Unter den bekannten westukrainischen Kom-
ponisten, welche die Elemente des Sezessionsstils in ihrer Musik in gewis-
sem Maß ausnutzten, demonstrierte jeder von ihnen  Wassyl Barwinskyj 
[Vasil Barvìnskij], Stanislaw Ludkewytsch [Stanìslav Lûdkevi!], Nestor 
Nyshankiwskyj [Nestor Niankìvskij], Mykola Kolessa [Mikola Kolessa] und 
andere  ein eigenes originelles künstlerisches Gesicht. Den stärksten Ein-
fluss der Sezession im Schaffen galizischer Musiker bemerkt man in den Kla-
vier- und Vokalwerken von Wassyl Barwinskyj, auch teilweise in der Klavier- 
und Vokalmusik von Nestor Nyshankiwskyj, weniger in den Klavier- und 
Vokalstücken von Stanislaw Ludkewytsch und in den Klavierminiaturen des 
jungen Modernisten der 1930er Jahre, Mykola Kolessa.12 
Dieselbe Autorin hebt die besondere Bedeutung der s.g. Prager Schule der 
Lemberger Komponisten (zu der u. a. Barvìnskij, Niankìvskij, Kolessa 
gehörten) bei der Einführung der neuen ästhetischen westeuropäischen 
Strömungen und Tendenzen in die ukrainische professionelle Musik hervor.  
Zur oben genannten Beobachtung mögen nur noch zwei Hinzufügungen 
gemacht werden: Erstens, nicht nur ukrainische, sondern auch polnische 
Komponisten können in dieser Namensreihe erwähnt werden; zweitens, der 
Einfluss dieser Stilrichtung war so bedeutend, dass man noch in den 1950er 
Jahren ihre eigenartige rhythmische und Fakturornamentik in manchen 
Werken von Lemberger Komponisten feststellen kann.  
Obwohl man im Oeuvre galizischer Komponisten (am häufigsten in der 
Klaviermusik, aber auch in den Kammermusikgattungen) mehrere Werke 
der Sezessionsrichtung finden kann (Luba Kyyanovska hatte in der genann-
ten Abhandlung solche analysiert), so sollen in vorliegendem Artikel zwei 
besondere Beispiele herausgegriffen werden. Sie wurden deshalb ausge-
wählt, weil sie erstens gerade die hu zulisch e Sezession betonen und nicht 
                                                                                 
11 Ebd., S. 358. 
12 Lyubov Kyyanovska, Der Sezessionsstil in der ukrainischen Musik Galiziens in den 10er30er 
Jahren des 20. Jahrhunderts, in: Lithuanian Musicology 16 (Vilnius 2015), S. 69"82, hier: S. 69. 
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nur allgemein die europäische Sezession im Schaffen galizischer Komponis-
ten verkörpern; und zweitens: Ein Beispiel stammt aus den 1950er Jahren 
und bestätigt die Hypothese von der längeren Bedeutung der huzulischen 
Sezession in Galizien auch noch in der frühen sowjetischen Periode. 
 
Das erste Beispiel betrifft das Klavierstück Kolomyjka [Kolomijka] von 
Nestor Niankìvskij (1893!1940). Wie oben erwähnt, gehörte er zur s.g. 
Prager Schule Lemberger Komponisten, die in den 1920er/ 1930er Jahren 
am Prager Konservatorium bei Vit"zslav Novák studierten. Vor Prag stu-
dierte Niankìvskij noch in Wien bei Joseph Marx.13 Er interessierte sich von 
früher Jugend an für die karpatische Folklore und wollte die huzulischen 
Volksweisen durch eine moderne Interpretation in die gegenwärtige profes-
sionelle Kunst einführen. Diese ambitiösen Pläne realisierte er das erste Mal 
in der 1923 in Wien geschriebenen Kolomyjka fis-Moll.  
Eigentlich stellte schon diese eigenartige Gattung der Volksmusik, bzw. 
diese synthetische Komposition, in der Gesang, Tanz und instrumentale 
Begleitung (die meistens aus drei Instrumenten besteht: einer s.g. Volks-
geige, der skrypka, einem Volkscello, der s.g. basolâ, und einer Zimbel cimbali, 
deshalb auch Dreifachmusik [ukrain. troïsta muziki] genannt) zu einer Ein-
heit verschmolzen sind, ein dankbares Objekt für solche kompositorischen 
Experimente dar, besonders für die kapriziöse Sezessionsornamentik. Die 
Kolomyjka basiert auf einer Struktur aus zwei Zeilen; jede Zeile umfasst 14 
Silben, nach der achten Silbe gibt es immer eine charakteristische Zäsur, was 
zu einer gewissen Expressivität und Schärfe in der rhythmischen Struktur 
führt. Die Kolomyjka ist auch mit einer besonderen Tonart verbunden, die in 
der Musiktheorie als huzulische Tonart bezeichnet wird. Im Stück von 
Niankìvskij ist sie folgendermaßen strukturiert: 
 
 fis – gis – a – his – cis – dis – e, 
 
also eine fis-Moll Tonart mit der erhöhten vierten und sechsten Stufe, was 
ziemlich barbarisch klingt.  
Diese eigenartige Melodie (bezüglich der für die europäische klassische 
Musik untypischen Tonart und des scharfen synkopierten kapriziösen 
Rhythmus) wurde zusätzlich noch chromatisch koloriert und mit Elementen 
der melodischen Moll-Tonleiter erweitert.  
Im Großen und Ganzen also bewahrt der Komponist die wichtigsten cha-
rakteristischen Merkmale der Volksmusikgattung, vor allem die Tonart, den 
Rhythmus und die Struktur. Niankìvskij strebte aber in seinem Klavier-
stück keinesfalls eine ethnografische Genauigkeit an. Ganz im Gegenteil: Die 
                                                                                 
13 #$%& '*+-5 [Ûrìj Bulka], Нестор Нижанківський [Nestor Niankìvskij], !"#$#: B%&-#' (.). 
*'+" 1997 [Lvìv: Verlag M. P. Koc 1997]. 
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eigenartige Volksweise, der scharfe synkopierte Rhythmus dienten ihm als 
Anreiz für die eigene Fantasie und Einbildungskraft. Die huzulische Tonart 
erlaubte, ziemlich ungewöhnliche chromatische dissonante Akkorde zu 
betonen und eine scharf klingende harmonische Reihenfolge frei einzufüh-
ren. 
Eine besonders wichtige Rolle in der ästhetischen Gestaltung des Klavier-
werks spielen die dichte, reich ornamentierte Faktur und die zahlreichen 
chromatischen Kontrapunkte, die die melodische Linie eigenwillig umgeben 
und eine ausdrucksvolle Anspielung auf die dekorativen Elemente in der 
Architektur oder der bildenden Kunst des Stiles der huzulischen Sezession 
machen. Auch der kapriziöse irreguläre Rhythmus bildet im Fall der Kolomy-
jka mit ihrer spezifischen regional-ethnografischen Schattierung einen sinn-
lichen Effekt, wie er dem Sezessionsstil eigen ist.  
Die variierte Präsentation des Hauptthemas der Kolomyjka bildet sich 
zwar folgerichtig heraus, aber an einem gewissen Punkt wird das durch den 
zurückhaltenderen und erweiterten mittleren Teil unterbrochen; dann kehrt 
wieder das Hauptthema zurück. In der Reprise entwickelt sich die Kolomy-
jka-Weise noch schneller und barbarischer, was dem traditionellen Tanz 
inhärent ist. Seine expressive Pulsation wird noch durch ornamentale Figu-
rationen in hohem Register vermehrt, bis zur Schlusskulmination.  
Das Klavierstück Kolomyjka von Nestor Niankìvskij gab einen Impuls zu 
weiteren modernen Transformationen von Volksweisen und Gattungen im 
Schaffen ukrainischer (meistens galizischer und bukowinischer) Komponis-
ten. Fast die gesamte oben genannte Prager Schule experimentierte auf 
eigene Weise mit der huzulischen ethnoregionalen Musikkultur.  
  
Als ein weiteres Beispiel für die Ästhetik der huzulischen Sezession sei 
das Klavierstück Der Nachhall von Verchovyna14 [ukrain. Gomìn Verhovini] 
von einem galizischen Komponisten der Nachkriegsperiode, Anatolìj Kos-
Anatolskij (1909!1983), herangezogen. Die Komposition schuf der Tonset-
zer 1954.15 
Es könnte scheinen, dass in der Nachkriegszeit der Stil der Sezession als 
ganz altmodisch empfunden werden würde. Allerdings sollte man berück-
sichtigen, in welch einer Gesellschaft Kos-Anatolskij lebte und wirkte: In den 
Regionen Bukowina, Transkarpatien und Galizien, damit auch in Lemberg/ 
Lvìv, hatte nun die sowjetische Armee die Macht ergriffen und ein 
kommunistisches Regime errichtet. 
                                                                                 
14 Die Verchovyna [Verhovina] ist ein Territorium in den ukrainischen Waldkarpaten, mit dich-
ten Wäldern und ausgedehnten Wiesen.  
15 "#$#% &'*$+-/24 [Taras Dubrovnij], Фортепіанна творчість Анатолія Кос-
Анатольського в проекції стилю доби [Das Klavierschaffen von Anatolìj Kos-Anatolskij in der 
Projektion auf den Stil seiner Zeit], 56-7-: ;"< =00> [Lvìv: NT =00>].  
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Jede kühne Idee, jede Innovation in der Kultur wurde nun durch die herr-
schende Ideologie negativiert. Daher war die Verwendung von ästhetischen 
Prinzipien aus der Vorkriegszeit vielleicht der einzige Weg, um der Ideologie 
des sozialistischen Realismus zu widerstehen. Diesen Weg beschritt auch 
Kos-Anatolskij, indem er die der Sezession eigene Eleganz und Schönheit 
heraushob. Huzulische volkstümliche Elemente verliehen seinen Werken 
einen deutlich nationalen Charakter. In diesem Sinne ist auch das Stück Der 
Nachhall von Verchovyna konzipiert.  
Wiederum bilden die dynamischen pulsierenden Motive der Kolomyjka 
die wichtigsten thematischen Elemente des Stückes. Der Komponist folgt 
den traditionellen Prinzipien dieser Gattung regionaler Volksmusik (mit der 
charakteristischen rhythmischen Zäsur nach dem achten Takt, dem Metrum, 
der Stützung der Melodie auf der rhythmischen Organisation der 
Bassbegleitung). Schon die ersten Akkorde sind mit einem figurativen 
Gewebe kombiniert; diese Faktur imitiert die bunten Klänge der Zimbel, des 
ukrainischen nationalen Musikinstrumentes, das, wie oben bereits beschrie-
ben, zur s.g. Dreifachmusik gehört und in der huzulischen Region besonders 
verbreitet ist. Doch wirken die volkstümlichen Klänge nicht billig imitiert, 
sondern stehen für ornamentalen Reichtum und Expressivität. 
Die ornamentale Figuration ist eng mit der melodischen Linie verknüpft, 
sie entwickelt sich improvisatorisch frei und fantasievoll. Eine wichtige Rolle 
spielen konventionell stilisierte und die Natur nachahmende Motive, was 
seine Parallelen in den illustrativen Techniken des Sezessionsstils besonders 
in der Literatur und Malerei wie auch in den Kunsthandwerken hat. Kos-
Anatolskij ahmt die für die huzulische Musikfolklore typische Improvisation 
nach. Diesen Effekt erreicht er durch reich arpeggierte Passagen in der 
linken Hand. Die effektvolle Virtuosität des musikalischen Vortrags, sein 
Reichtum und die sorgfältig ausgeschriebenen Details machten dieses Stück 
zu einem der beliebtesten im Repertoire ukrainischer, meistens Lvìver 
Pianisten.  
Ein weiteres, für die Sezessionsästhetik typisches Prinzip zeigt sich in der 
Gegensätzlichkeit zwischen den einzelnen Teilen der dreiteiligen 
Reprisenform des Werkes. Der mittlere Abschnitt des Nachhalls von Ver-
chovyna ist durch elegische und nachdenkliche emotionelle Schattierungen 
charakterisiert und hebt sich damit von den heftigen, virtuosen äußeren 
Teilen deutlich ab. Er verkörpert das ausdrucksvolle Moment des uner-
warteten Nachdenkens inmitten der prachtvollen Natur. Eine solche Gestal-
tung ist in den Gemälden der galizischen Künstler der Sezessionsperiode 
ebenfalls üblich. 
 
Die huzulische Sezession ist zu einem der wichtigsten und interes-
santesten Leistungen in allen Formen der galizischen und bukowinischen 
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Kunst geworden. Im Schaffen der Lvìver Komponisten war diese 
Stilrichtung sehr vielfältig und originell. Sie verband zwei ästhetisch-
weltanschauliche Hauptziele: die Integration auf eine natürliche Weise in 
den europäischen künstlerischen Kontext und zugleich die Bewahrung der 
Einzigartigkeit der regionalen Tradition. Daher behält in der sowjetischen 
Zeit der Sezessionsstil in der galizischen Musik seine Relevanz, als eine 
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NATALIA SYROTYNSKA (Lvìv/ Ukraine) 
 
Sacred symbols of the eight-modes genres in the Liturgical 
chants 
 
The sacred text of the Liturgical chants in its verbal or graphical form was 
not only a sign but also a symbol, the foundation and source of all that is. It 
was a manifestation and realization of being-in-the-world. The development 
of a world into a text and a book is an ontological act. Since the «fontal» na-
ture of the Word is determined, then a priori the dynamic aspect pertains to 
it as well.   
One of the aspects has been imaged in the structure of collections of litur-
gical chant. Thus, for instance, we have an eight-mode system of organization 
of chant which defined the reformatory structure of the Octoich of Saint John 
of Damascus (eighth century).1 Shortering the texts of the canon during Lent 
and Pentecost by as much as three chants led to the formation of appropriate 
collections  the Lenten Triodion and the Pentecostarion. Finally, the Ukrain-
ian five note-linear collection reffered to as the Irmologion2 (sixteen century) 
reflected the main stylistic features of the full Orthodox liturgy, which com-
bined two basic parts: the eight-mode system and the system of calendar-
menaion, whose repertoire provided for the needs of liturgical practice for a 




Fig. 1: Ljubachivskiis irmologion 1674  
                                                                                 
1 Egon Wellesz, A History of Byzantine Music and Hymnography, Oxford 1961, p. 70. 
2 Establishment of five-line notation in Ukraine in the late sixteenth century made it possible to 
fix an ancient layer of monody (single-voice) chants, which existed in oral ministering practice 
for centuries. See Olexandra Calaj-Jakymenko, Kyyivska notatsiya yak relyatyvna systema, in: 
Ukrainske muzykoznavstvo 9 (1974), p. 197198 (in Ukrainian). 
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Eight-mode time is cyclic time. Calendar-menaion time linear and is repre-
sented by the location of the feast-day chants within the calendar year, start-
ing from September 1th. These two forms of time were concurrent in cele-
brating and therefore the people who were continually present in church 
subconsciously entered into a dual liturgical time circuit. Dual time stand-
ard refers also to marking the movable and non-movable feasts. The peculi-
arities of this practice were described by Mykhaylo Muryanov: 
 
Both cycles together form a system moment of physical time can be measured according to 
either one or the other cycle. Being movable or non-movable depends on which of the system 
components an observer is employing. As is known, Christian philosophy accords the highest 
the position to the principle of immovability, which can be seen, for example, in the idea of the 
altar where even the physical shift  would annul the holiness of the a Temple. It would be more 
reasonable to proceed from immovability of the cycle that is considered movable.3    
  
One should realize the importance of the connection between human con-
sciousness and time coordinates, which in ministering is represented by 
integration of the eight-modes and calendar-menaion systems. Firstly, their 
relation is symbolically presented on the day of the beginning of the ecclesi-
astical year, September 1, when Saint Simeon Stylites (Stoplnyck) is com-




Fig. 2: Saint Simeon Stylites (Stoplnyck), Ljubachivskiis irmologion 1674 
 
                                                                                 
3 !ykhail Muryanov, Hymnohrafiya Кyyevskoy Rusy, !"skva 2004, p. 330 (in Russian). 
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Secondly, a wide range of events within a complete year is reduced to the 
most important ones, which are repeated as themes in the eight-modes 
chants during a cycle of eight weeks. Thus the dogmatikon of the Theotokos 
at vespers marks the nativity of Christ and the virginity of Mary, as well as 
the dual nature of Savior as Godman; the sidalni (kathisma) marks the resur-




Fig. 3: Theotokos, Ljubachivskiis irmologion 1674 
 
Thirdly, the strict, arithmetical eight-modes sequens is scattered though 
the numerous feast-day chants, each of which has its own mode, and which 
collectively establish the mosaic of eight-modes combinations in the festal 
chant repertoire. And fourthly, the amplified dynamic composition of recur-
rent annual feast-days is characterized not by repetition, but by a gradual 
tagging of recurrent annual events. The leave-taking of the feast-day hap-
pens on the eighth day, symbolically crisscrossing with the elements of eight-
modes chants. 
Hence, the Ukrainian Heirmologion is an example of a dual-reference sys-
tem, although the particular combination of repertoire has not always been 
equivalent. In the majority of cases, the division of feasts was shortened. For 
example, verses only for Christmas and Easter were written. And the main 
position was goven to eight-modes chanting, which very often opened the 
irmologia.4  Therefore, it is important to study the inner logic of the system.  
Within a short period, it became the basis for a reformed collection, com-
pleted by the Oktoich; it also effected the differentiation of time coordinates 
in the liturgical year.  
                                                                                 
4 One of  the most ancient manuscripts of this kind (late sixteenth century) is kept in the 
Lviv Scientific Library (marking MB-50). See Jurij Jasinovskyjkyy, Ukrayinski notoliniyni 
Irmoloyi 16-18 st., Lviv 1996 (in Ukrainian). 
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One week (septenary) is a unit of mode chant. Let us consider the correla-
tion of three liturgical cycles  daily, weekly, and annual.5  
A cycle of daily liturgies is, of course, the basis for daily celebration, and 
priority is given to the Sunday service. The weekly septenary cycle comprises 
the celebration of six week-days plus the seventh of Sunday. The liturgical 
year can be symbolized by a complex of six eight-modes stolps, and the 
Easter cycle (Lent and Pentecost) as the resurrection of ecumenical propor-
tions. 
Thus, the seven-day time span becomes an optimal reference points, 
demonstrating the special meaning of the Sunday liturgy  the feast of 
Christs resurrection. An interesting example of marking of the Easter prior-
ity was found in the Latin language, where a chapter of book of ritual texts 
related to Easter was called proprium de tempore. All the texts of the days for 
the Julian calendar are placed into chapter entitled proprium de sanctis.6 In 
other words, the sacred priority of the Easter reference is associated with 
the sublime notion of time. 
We once again can see the importance of the Sunday service, which ref-
eree to the connection between movable and non-movable holidays from the 
perspective of the seven-day cycle. In general, the relative movability of the 
main Christian holidays is observed  although, from the point of view of the 
Oktoich, Easter has always been celebrated on Sunday, and non-movable hol-
idays gradually move along the days of the week. Thus, an axis is created at 
the center: the Sunday service, around which revolves the annual cycle of 
calendar-menaion holidays.7 Perhaps it to was now accidental that Old Greek 
became the basis for such words as (mhn), a calendar month, and (mhnh) 
the moon.8 It is probably that the immovable nature of the calendar rhythm 
is correlated with the earthly, i.e., physical understanding of time, whereas 
the rotation of the earth together with the miin around the sun leads us to 
intepred time as an eschatological notion with the resurrection at the center 
and Christ as the Sun of Truth, which is emphasized in poetical images of 
hymnography. 
The interpretation of the symbolism of the number eight (as in, e.g., eight-
mode chant done by Saint John of Damascus) also contains signs: the figure 
8 created by joining the figure 7, as a symbol of earthly wholeness, with the 
figure 1, a symbol of transition into heavenly spheres. Therefore, the figure 
8 reflects unity of the earthly with transcendental dimensions. (Note that in 
mathematics the figure 8 placed horizontally means infinitude). Eight-mode 
                                                                                 
5 !lexander Shmeman, Vvedyenyye v liturhycheskoye bohosloviye, Moskva 1996, p. 53 (in 
Russian). 
6 "ykhail Muryanov, Hymnohrafiya Кyyevskoy Rusy, !skva 2004, p. 29 (in Russian). 
7 "lexander Panchenko, Istoriya y vechnost v systyemye russkoho barokko, in: Trudy otdyela 
dryevnyerusskoy lytyeratury, t. XXXIV, Leningrad 1979, p. 189-199 (in Russian). 
8 Dryevnyehryechyesko-rysskyi slovar’, t. II. Moskva 1970, p. 1093 (in Russian). 
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chanting, correspondingly, was originally divided into two proportional 
inner minicycles: 4 authentic and 4 plagal modes.9 
As the eight-mode chant tradition spread, two variants developed in the 
correlation between authentic (auth.) and plagal (pl.) modes. 
The Greek-Byzantine variant: 
1 auth.  5 pl.; 2 auth.  6 pl.; 3 auth.  7 pl.; 4 auth.  8 pl. 
In the Latin variant, authentic and plagal modes are taken in turns: 
1 auth.  2 pl.; 3 auth.  4 pl.; 5 auth.  6 pl.; 7 auth.  8 pl.  
Is it not accidental that the high-level of differentiations of modes is typical 
in the eight-mode system. The idea of height in the context of contraposi-
tion of two spheres effected the division of the medieval image of the world 
into two parts, which had specific expressions as historical-time modes, spa-
tial-cosmological and philosophicalontological.10 
Let us consider the title of the Oktoich-Paraklhtikh, from the Greek word 
for prayer, which gives the collection an esoteric meaning denoting a 
prayer as a means of communication of mna with God. The Father identified 
three levels of prayer: a prayer of 
feeling, of mind, and of heart. Thus, 
Oktoich-Paraklhtikh should be 
reflect the same hierarchy of prayer 
levels. 
We will now focus on the connec-
tion of the eight-mode organization 
of chants with the septenary cycle, 
and look at how the two inner tetra-
chords are connected, which 
appeared in ancient times, based on 
the ancient gamut formation. The 
two tetrachords in g a h C C d e f 
and C d e f  g a h C connect at a 
distance, but their outer boundaries 
are maked by a common note. These 
two variants demonstrate a change 
in the number of degrees from 7 (g  
C  f) to 8 (Cf gC). A similar 
method could be used to combine 
the Sunday service at the center of 
the septenary sequence. 
                                                                                 
9 Henry J.W. Tillyard, Handbook of the Middle Byzantine Musical Notation (= Monumenta 
musica byzantinae), Copenhagen 1970, p. 30. 
10 Sergey Avyerincev, Poetyka rannyevyzantyiskoy lytyeratury, !oskva 1997, p. 112 (in 
Russian). 
Fig. 4: Saint John of Damascus 
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DAY  THEME 
Wednesday Christ and the Theotokos 
Tuesday  Penitential and John the Forerunner 
Monday  Penitential and to the angels (the bodiless powers) 
Sunday  The Resurrection of Christ 
Saturday  The saints, the martyrs and the dead 
Friday  Christ and the Theotokos 
Thursday  The apostles and Saint Nicholas the Wonderworker 
 
Partitioning the days of the week according to the model of the separated 
tetrachords, we find: 
 
1 mod.  The Resurrection of Christ 
2 mod.  Penitential and to the angels (the bodiless powers) 
3 mod.  Penitential and John the Forerunner 
4 mod.  Christ and the Theotokos 
5 mod.  The apostles and Saint Nicholas the Wonderworker 
6 mod.  Christ and the Theotokos 
7 mod.  The saints, the martyrs and the dead 




4 mod.  Wednesday  Christ and the Theotokos 
3 mod.  Tuesday  Penitential and John the Forerunner 
2 mod.  Monday  Penitential and to the angels (the bodiless powers) 
1 and 8 mod. Sunday  The Resurrection of Christ 
7 mod.  Saturday  The saints, the martyrs and the dead 
6 mod.  Friday  Christ and the Theotokos 
5 mod.   Thursday The apostles and Saint Nicholas the Wonderworker 
 
It is necessary to point out that in Byzantine chant, the seventh mode (third 
plagal) was defined uniquely: barus, and at one time it was known as jьz-sk-
r, with zero degree of the Indo-European root sek-, meaning to accompany, 
to follow, to be close. But, taking into account the Byzantine theory of eight-
modes, four were plagal, and only the third mode was named barus. It is clear 
in the schemes presented here that nearness of this mode stood in maxi-
mum proximity to the Sunday sermon, which reffered to the particular spir-
itual state before symbolic resurrection. The Greek tradition of learning 
modal melodies gives an interesting example. The Ukrainian theologian 
Petro Krypjakevych was also interested in the semantics of the eight-modes 
system. He developed his own understanding of mode characteristics:11 
 
  
                                                                                 
11 Petro !rypyakevych, Pro bohorodychnu hymnohrafiyu u hreckyi cerkvi, in: Καλοφωνία, v. 
5, Lviv 2010, p. 114165 (in Ukrainian). 
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1   Majestic  8  Perfect (Completed) 
2  Melancholy 7  Angelic 
3  Mystic   6  Prayeful 
4  Harmonious 5  Pleasant 
 
In consonance (harmony) with the eight-mode chant system is the cycle of 
the eight blessing found in the Sermon on the Mount: 
 
1. lessed are the poor in spirit, for theirs is the kingdom of heaven. 
2. lessed are those who mourn, for they shall be comforted. 
3. lessed are the meet, for they shall inherit the earth. 
4. lessed are those who hunger and thirst for righteousness, for they shall be satisfied. 
5. lessed are the merciful, for they shall obtain mercy. 
6. lessed are the pure in heart, for they shall see God. 
7. lessed are peacemakers, for they shall be called songs of God. 
8. lessed are those who are persecuted for righteousness sake, for theirs is the kingdom of 
heaven. 
 
Repetitions in the first and eight sentences are consonant with repetitions of 
the theme of Resurrection in the first and eight-modes,  symbolizing the tran-
sition of a miserable person into a changed person, worthily of the heavenly 
kingdom. It is appropriate to recall here Alexander Shmemans words, in the 
context of the interpretation of the Lords Day: the eight day is the first 
day of a new aeon, the image of the time of the Messiah. This eight day is, 
accordingly, the first day, the beginning of the saved and renewed world.12 
Going back to the previous scheme of the sedmychny (seven-day) cycle, let 
us consider the inner logic, which is close to the symbolics of the three prayer 
levels: 
 
Wednesday  Christ and the Theotokos 
Tuesday  Penitential and John the Forerunner 
Monday  Penitential and to the angels (the bodiless powers) 
Sunday  The Resurrection of Christ 
Saturday  The saints, the martyrs and the dead 
Friday  Christ and the Theotokos 
Thursday  The apostles and Saint Nicholas the Wonderworker 
 
Moving towards the center gradually reconstitutes the physical and spiritual 
levels within a human being. Two parallel paths leading to a common goal 
can be observed in this scheme. One of these paths can be expressed by the 
words of Apostle James: Faith without works is dead, and the other path 
can be recreated as prayerful practice of isykhazm, as the perception of God 
through a heartfelt prayer. In spite of these differences, these two ways lead 
to one common goal, viz., theosis. 
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The first change takes place in a persons consciousness at the moment of 
ones submission to Divine Providence, based in strong faith, but without 
total understanding of the destination (Wednesday). The Virgin Mary did 
this as did the apostles, who followed Christs call, not always understanding 
their teacher, but believing in Him as the Savior (Thursday). On this day we 
also commemorate Saint Nicholas the Wonder-worker and we recall the 
miraculous actions of Christ that strengthened the faith of His apostles and 
the people. 
Saint John the Babtist was the first one to know Christ as the Son of God 
and understood that the true path to God lies through penance (Tuesday). 
Thus, at this stage we accept the necessity of daily prayer, daily work, and 
the challenges to the stability of our faith. Symbolically, the parallel of the life 
and death of the Baptist is Golgotha. Here we find the pain and suffering of 
Christ and His holy mother and the fear and despair of His apostles, which 
became the highest point of pain, the passing through which would prerare 
a renewed soul and body for transfiguration (Friday). The next stage sym-
bolized the death of the world (Saturday) and the ascension of consciousness 
up to the level of angelic service (Monday). Reaching such a spiritual condi-
tion was the aim of life for ascetics, and the nearest stage to a resurrection 
in Christ. 
That was the Oktoikh, which became the very matrix upon which the 
dynamic organism of the ecclesiastical year pulsates, decorated with the 
richness of a lively Christian faith  the mystery of Resurrection, which is 
lived from the Sunday service of one day till passion-play (mystery) of the 
Easter cycle of a complete year. In the Oktoikh we see physical time stopped 
and realize the celebration of the resurrection in eternity. 
This idea was cited by Augustine, who pointed that there is neither future 
nor past, but only three horae: the present of the past, the present of the pre-
sent, and the present of the future. This eternal present is being recreated by 
the human soul according to the eternal model. The eternal present of the 
human soul as an image and likeness of God was precisely described in the 
twentieth century by Martin Heidegger in his Being an Time as the horizon 
of presence. And it is not by accident that all liturgical events, as can be seen 
in liturgical texts, take place today, directing one to disregard time and focus 




KLAUS-PETER KOCH (Bergisch Gladbach/ Deutschland) 
 
Großwardein (Oradea) – Zum Musikleben einer Stadt im 
historischen Umfeld von Michael Haydn und Carl Ditters 
von Dittersdorf 
 
Eine statistische Erhebung zählt für 2011 in der heute nur 13 km von der 
ungarisch-rumänischen Grenze entfernten, auf rumänischem Staatsgebiet 
liegenden Stadt Oradea (ungarisch Nagyvárad, deutsch Großwardein, latei-
nisch Magnum Varadinum) 196.367 Einwohner. Zeitnah 2011 wird die eth-
nische Zusammensetzung mit 68 % Rumänen und 23 % Magyaren angege-
ben. Die restlichen 9 % nehmen Roma, Deutsche, Slowaken, Juden und Itali-
ener ein.1 
Das Übergewicht der Rumänen gegenüber den Magyaren besteht erst seit 
um 1970. In der Zeit davor hatten die Magyaren die Mehrheit in der Stadtbe-
völkerung. Deutsche bzw. Österreicher allerdings bildeten in der Stadt und 
dem Umland, zumindest seit dem Sieg der türkischen Osmanen über das 
Königreich Ungarn in der Schlacht bei Mohács 1526, immer eine Minderheit. 
Sie nahmen jedoch in der Stadt besonders politische Schlüsselpositionen ein, 
gehörten zur Administration und betätigten sich als Handwerker. Zurzeit 
von Bischof Adam Patacsics (andere Schreibweise: Patachich), also in den 
Jahrzehnten um die Mitte des 18. Jahrhunderts, stellten sie aber auch einen 
größeren Anteil der Musiker der bischöflichen Kapelle. Bis zum Holocaust 
hatte die Stadt einen hohen jüdischen Bevölkerungsanteil (1920 etwa 25 %). 
Großwardein, seit 1080 Bischofssitz einer großen Diözese und 1113 erst-
mals urkundlich erwähnt, war übrigens 1526 nicht von den Türken einge-
nommen worden, sondern zwischen 1526 und 1538 zunächst Streitobjekt 
zwischen dem Habsburgerreich und dem unter osmanischer Oberhoheit ste-
henden Fürstentum Siebenbürgen. Danach bis 1660 war Großwardein habs-
burgisch. Erst anschließend wurde es für etwa dreißig Jahre bis 1692 von 
den osmanischen Türken besetzt. 1692 bis 1918 kam es wieder unter habs-
burgische Herrschaft (bzw. 1867!1918 nach dem Ungarischen Ausgleich 
zum ungarischen Teil der österreichisch-ungarischen Doppelmonarchie), 
wurde allerdings 1920 in dem so genannten Vertrag von Trianon trotz mag-
yarischer Bevölkerungsmehrheit Rumänien zugesprochen. Nochmals 1940!
1944 gehörte es zu Ungarn, seit 1944 nun zu Rumänien. 
                                                                                 
Der Text beruht auf dem Referat, das der Autor auf der Internationalen Arbeitstagung Musik in 
der Lebenswelt: Immaterielle Dimensionen der Musik-Kultur von Deutschen in (und aus) den 
südosteuropäischen Siedlungsgebieten, Bonn 11.-13.11.2010, gehalten hat. 






Es ist weiterhin zu berücksichtigen, dass Großwardein im Königreich 
Ungarn bzw. im ungarischen Teil des Habsburgerreiches Mittelpunkt des 
historischen Komitats Bihar war, mit 10.657 km2 das drittgrößte im alten 
 




Abb. 2: Karte Lage von Großwardein (Oradea) im heutigen Rumänien 
 
Ungarn (seit 1920 gehört nunmehr nur der kleinere Teil dieses Komitats als 
Hajdu-Bihar zu Ungarn, der größere als Criºana zu Rumänien). Das histori-
sche Komitat grenzte im Süden an das Banat und im Osten an Siebenbürgen 
(Großwardein mit seinem Umland gehörte nicht zu Siebenbürgen). Die Mag-
yaren siedelten insbesondere im Westen des Komitats, in der Ungarischen 
Tiefebene, während die Rumänen im Gebirge des Ostens lebten, und Slowa-
ken hatten sich in Enklaven nordöstlich von Großwardein niedergelassen. 
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Eine spezifische deutsche Ansiedlung im Zusammenhang mit der Kolonisie-
rung der von den Türken rückeroberten Gebiete und den so genannten 
Schwabenzügen geschah für Großwardein und sein Umland nicht, und auch 
zu der Altbesiedlung Siebenbürgens durch die so genannten Siebenbürger 
Sachsen gehörten deren deutsche Bewohner nicht. 
Im Jahre 1192 schickte der ungarische König Béla III. den Kleriker Elvinus 
(Bischof in Großwardein 1189!1200) nach Paris ad discendam melodiam, 
d.h. um sich in Kirchenmusik zu bilden.2 Hinweise auf Musikausübung in der 
Stadt finden sich seit dem 14. Jahrhundert zunächst nur sporadisch, insofern 
als 1370 ein Succentor erwähnt und im Statut des Domkapitels festgelegt 
wird, dass die Schüler der Domschule jährlich jeweils an die hundert Tage 
mit dem Abschreiben von liturgischen Gesängen verbringen sollen.3 Im 15. 
Jahrhundert wird ein Musiker namens Piere/ Pierre genannt, offensichtlich 
ein Franzose oder aus dem französischsprachigen Landesteil der Nieder-
lande stammend, und im 16. Jahrhundert hat eine Orgel in der Garnisonskir-
che der Stadt existiert.4 
1711, etwa zwanzig Jahre nach der Rückeroberung Großwardeins und der 
gesamten Diözese (die wiederum außer dem Komitat Bihar auch das Komi-
tat Szilágy und Teile der Komitate Békés und Hajdu umfasste) von den 
Osmanen durch die Habsburger 1692 und unmittelbar nach dem Sieg über 
den Rákóczi-Aufstand, fand der damalige, aus dem Exil zurück gekehrte 
Bischof Ágoston Benkovics (im Amt 1681!1702) in dem gesamten Territo-
rium nur drei Pfarrer  und einige Hundert Gläubige vor (zum Vergleich: 1556 
gab es 339 Pfarreien). Die Stadt war weitgehend zerstört.5  
Archivalisch belegte Musikkultur lässt sich zunächst nur mit dem 
Bischofssitz verbinden. So wird 1700 ein Organist genannt, in der Amtsperi-
ode von Bischof Miklós Graf Csáky (1737!1747) gab es einen Organisten, 
einen Bassisten und vier bis sechs Musiker, 1745 stritten Stadt und Bischof 
um die Bezahlung der Dommusik, in der Amtsperiode des folgenden Bischofs 
Pál Graf Forgács (1747!1757) erhöhte sich die Zahl der bischöflichen Musi-
ker auf einen Organisten, zwei bis fünf Sänger und vier Instrumentalisten 
(Violinisten und Tubicines).6 Sie waren offensichtlich nur für die Kirchenmu-
                                                                                 
2 Art. Rumänien, in: 1MGG 16 (1976), Sp. 1599. 
3 Karl Teutsch (Hg.), Beiträge zur Musikgeschichte der Siebenbürger Sachsen (= Musikgeschicht-
liche Studien. Bd. 4c), Kludenbach 2002, S. 12.  Art. Ungarn, in: 1MGG 13 (1966), Sp. 1136. 
4 Felician Roºca, Dokumente zur Kirchenmusik im Großwardeiner Staatsarchiv.  http://hymno-
logy.ro/arhiva/lucrari/2001/rosca6.php (27.10.2016). 
5 Emõdi András, A Nagyváradi Székeskáptalan könyvtára a XVIII. században, Budapest/ Szeged 
2002 (dt. Übs. als: Die Bibliothek des Großwardeiner Domkapitels im 18. Jahrhundert (Auszug)). 
Vgl. http://mek.oszk.hu/03100/03175/html/varad12.htm (27.10.2010). 
6 Ebd.  Romeo Ghircoiaºiu, Das Musikleben in Großwardein (Oradea) im 18. Jahrhundert, in: 
The Haydn Yearbook. Das Haydn Jahrbuch 10 (Wien 1978), S. 45!55, hier: S. 45f.  Franz Metz, 






sik zuständig, und es handelt sich wohl um die Musikergruppe, die als Kapi-
tularmusiker anzusehen ist. Über deren Ethnizität sagen die Quellen nichts 
aus, beispielsweise eben auch nicht, ob sie deutsch- oder magyarisch-majo-
risiert waren bzw. wie das Repertoire beschaffen war. 
Seit Anfang des 18. Jahrhunderts begann im kirchlichen Bereich eine 
umfangreiche Bautätigkeit. Diese begann schon unter Bischof Forgács und 
wurde unter Bischof Adam Patacsics, der 1759!1776 sein Amt ausübte, 
intensiviert, demselben, welcher ein Musikensemble, das 1759!1762 (viel-
leicht auch schon seit 1757 unter des Bischofs Vorgänger Forgács) von 
Michael Haydn und 1765!1769 von Carl Ditters (der sich erst später nach 
der Nobilitierung 1773 Carl Ditters von Dittersdorf nennen wird) geleitet 
wurde, in seinem Dienst hatte und dessen Aufgaben sich nicht auf die Litur-
gie beschränkten, sondern das auch Instrumentalmusik und Musiktheater 
darbot. Übrigens hatten auch andere ungarische Bischofssitze eine niveau-
volle, über liturgische Belange hinausgehende Musikkultur, so Raab (ungar. 
Györ), Neutra (slowak. Nitra), Fünfkirchen (ungar. Pécs), Erlau (ungar. Eger) 
und Temeswar (rumän. Timiºoara, ungar. Temesvár).7 (Abb. 3) 
Der Aufbau der bischöflichen Gebäude umfasste besonders den Neubau 
einer Domkirche, d.i. die heutige römisch-katholische Basilika Heilige 
Maria (die Grundsteinlegung erfolgte 1752, die Weihe erst 1780, also vier 
Jahre  n a c h  dem Weggang von Bischof Patacsics nach Kollotschau, ungar. 
Kalocsa, als Erzbischof und demzufolge auch erst  n a c h  den Amtszeiten von 
Haydn und Ditters), das Priesterseminar, die Domherrenhäuser und die 
Bischofsresidenz (im Bau 1762 bis 1778).  
All diese neuen Gebäude befinden sich im Norden der Stadt in einem 
zusammenhängenden Areal. Offen bleibt zurzeit, seit wann Gottesdienste 
bereits in der damals im Bau befindlichen Kathedrale stattfanden, d.h. inwie-
weit sie davor in einer anderen Kirche von statten gingen. Es ist davon aus-
zugehen, dass sich das gesamte kirchenmusikalische Geschehen zurzeit von 
Patacsics sowie von Haydn und Ditters noch  n i c h t  in dem neuen, noch 
unfertigen Areal im Norden der Stadt, sondern in dem Areal südlich des Flus-
ses der Schnellen Kreisch, also im Süden der Stadt, abspielte, wo sich der  a l 
t e  Dom und der  a l t e  Bischofspalast befanden. Letzterer brannte übrigens 
drei Jahre vor Weggang von Bischof Adam Patacsics nach Kollotschau, 1773, 
ab. Auf dem Gelände des Palastes wurde dann später (1902!1903) das heu-
tige Rathaus errichtet. Die alte Domkirche zurzeit von Patacsics war bis zur 
Fertigstellung des Neubaus die St.-Ladislaus-Kirche unweit des alten 
                                                                                 
 Franz Metz, Johann Michael Haydn ‒ Seine Beziehungen zur Dommusik in Temeswar und Groß-
wardein (= Südosteuropäische Musikhefte. 1), Hechingen [1998], S. 23.  
7 Weiterhin Steinamanger (ungar. Szombathely), Weszprem (Veszprém), Stuhlweißenburg 
(Székesfehérvár), Waitzen (Vác) und Karlsburg (rumän. Alba Iulia, ungar. Gyulafehérvár). Die 
Bischofssitze waren musikalisch aktiver als die Erzbistumssitze, etwa Esztergom und Kollot-
schau (ungar. Kalocsa). 
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Bischofspalastes. Sie wurde 1742 erbaut (die Türme erst 1800); in ihr befin-
det sich der älteste Altar der Stadt von 1730. 
 
 
Abb. 3: Stadtplan von Oradea mit den alten und neuen Arealen des Bischofsgeländes 
 
Die bischöfliche Kapelle, sowohl die unter Michael Haydn8 1759 1762!als!
auch die unter Carl Ditters9 1765 1769,!hatte!einen!hohen!Anteil!von!deut-
schen und österreichischen Interpreten (wobei deutschsprachige Böhmen 
                                                                                 
8 Mehrere konkret während seiner Großwardeiner Amtszeit komponierte musikalische Werke 
Haydns lassen sich aufgrund von zeitlicher und örtlicher Datierung erschließen und sind in 
Abschriften, teilweise auch noch autograf in süddeutschen und österreichischen Bibliotheken 
erhalten, vgl. dazu die zeitgenössischen Kataloge von Werigand Rettensteiner (heute im Kloster 
Michaelbeuren, A-MB) und Lang (heute in München, D-Mbs); dazu: Michael Haydn. Instrumen-
talwerke I, bearb. von Lothar Herbert Perger (= Denkmäler der Tonkunst in Österreich. Jg. XIV/2 
=!Bd.!29),!Wien!1907,!S.!XV XXIX!Thematisches!Verzeichnis!der!Instrumentalwerke!Michael!
Haydns.! Michael Haydn. Kirchenwerke, bearb. von Anton Maria Klafsky (= Denkmäler der Ton-
kunst in Österreich.!Jg.!XXXII/1!=!Bd.!62),!Wien!1925,!S.!V XIII!Thematischer!Katalog!der!Kir-
chenmusikwerke!von!Michael!Haydn.!Metz, Haydn (wie Anm. 6).   Gemäß Charles H. Sherman 
and T. Donley Thomas, Johann Michael Haydn (1737‒1806): A chronological thematic catalogue 
of his works (= Thematic catalogues. 17), Stuyvesant/ New York 1993, lassen sich etwa 60 Kom-
positionen in die Großwardeiner Zeit datieren. 
9 Einige erhaltene Werke von Ditters lassen sich gleichfalls in die Großwardeiner Zeit datieren, 
vgl. Karl von Dittersdorfs Lebensbeschreibung. Seinem Sohne in die Feder diktiert, hrsg. von Karl 
Spazier, Leipzig 1801.  Géza Staud, Adelstheater in Ungarn (18. und 19. Jahrhundert), Wien 






hier mit einbezogen sind). Eine exakte regionale oder ethnische Zuordnung 
zur Erschließung der Herkunftsgebiete lässt sich nicht vornehmen, da bio-
grafische Informationen über die Musiker weitgehend fehlen. Allenfalls kann 
dafür die Struktur der Zunamen herangezogen werden.  
 
Bischofskapelle unter Michael Haydn 1761 
 
Capellae Magister 
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auch bei Ditters, nun Altist 
 
auch bei Ditters  
 














auch bei Ditters 
 
                                                                                 
Walther Brauneis, Die Familie Ditters in Wien und Umgebung, in: Carl Ditters von Dittersdorf. 
Leben. Umwelt. Werk [Bericht Internationale Fachkonferenz, Eichstätt 1989], hrsg. von Hubert 
Unverricht (= Eichstätter Abhandlungen zur Musikwissenschaft. 11). Tutzing 1997, S. 39!53, 
hier: S. 43f. Exkurs II: Die bischöfliche Residenz in Großwardein (ung. Nagyvárad, rum. 
Oradea).  Gabriel Adriányi, Bischof Patachich und Carl Ditters von Dittersdorf, in: ebd., S. 61!
73.  Carl Ditters von Dittersdorf 1739‒1799. Mozarts Rivale in der Oper, hrsg. von Hubert Unver-
richt in Zusammenarbeit mit Werner Bein, Würzburg 1989.  Roºca (wie Anm. 4). 
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Nach dahingehender vorsichtiger Interpretation einer Namens- und 
Gehaltsliste von 26 Musikern aus dem Jahre 1761,10 also aus der Haydn-Zeit, 
ergäbe sich, dass möglicherweise bis zu 17 Personen11  deutsch-österreichi-
scher und vielleicht auch deutsch-böhmischer Herkunft, etwa vier12 tsche-
chisch-böhmischer, drei der sechs Sänger13 italienischer und zwei Perso-
nen14 vielleicht magyarischer Herkunft sind. In der Liste sind wahrscheinlich 
die sieben Kapitularmusiker, die anderweitig entlohnt wurden, nicht berück-
sichtigt. Bei der Interpretation von vokaler Musik standen zusätzlich die 
Chorknaben zur Verfügung. Beim Vergleich der überlieferten Gehaltslisten 
von 1761, 1762 und 1764 kann man beobachten, dass während dieses Zeit-
raums allein acht Musiker, d.s. etwa ein Drittel, zu unterschiedlichen Zeiten 
die Kapelle verlassen und durch andere ersetzt werden. Am meisten sind mit 
drei Wechseln die Oboisten betroffen.15 Bemerkenswert ist auch, dass wei-
tere vier Musiker innerhalb der Haydn-Zeit 1762 das musikalische Fach 
wechseln.16 
Am 12.12.1762 verstirbt des Bischofs Mutter, und es folgt eine zweijäh-
rige Trauerzeit, was dazu führt, dass Michael Haydn die Hofkapelle verlässt, 
um Hofmusiker, später Hofkapellmeister bei dem Salzburger Erzbischof zu 
werden. Die Musikausübung der teilweise, weil Bedienstete, in Großwardein 
                                                                                 
10 Ghircoiaºiu (wie Anm. 6), S. 48. ! Metz, Kirchenmusik (wie Anm. 6), S. 356f. Zit. nach Felician 
Roºca, Michael Haydn ºi viata musicala din Oradea (1757!1762) [Michael Haydn und das 
Musikleben in Oradea], in: Anuarul Crisia 18 (1988).  Roºca (wie Anm. 4).  Metz, Haydn (wie 
Anm. 6), S. 28f.  Die Lesart der Namen folgt Roºca (wie Anm. 4), davon abweichend Metz, Haydn 
(wie Anm. 6) in gleicher Reihenfolge: Michael Haiden, Antonius Pohnschuh, Wenceslaus Divi-
tsch, Antonius Opermann, Bernardus Landrachsel, Albertus Fentz, Carolus Hoffmann, Antonius 
Diwald, Ignatius Weidlich, Joannes Lengfeld, Georgius Hoffmann, Franciscus Clete, Mathias 
Stickl, Antonius Rubis, Joannes Fritz, Mathias Lányi, Josephus Hubel, Jodocus Wagner, Andreas 
Berabo, Josephus Berabo, Georgius Bezeli, Franciscus Schmutz, Franciscus Diringer, Georgius 
Reusinger,  
Laurentius Berndl, Norbertus Münster.  Aus den Jahren 1762 und 1764 sind ähnliche Listen 
überliefert, vgl. Metz, Haydn (wie Anm. 6), S. 29f., ebensolche aus der Ditters-Zeit, siehe unten. 
11 Haydn, Schmutz, Diringer, Reussinger, Weidlich (Weiglich), Langfeld (Lengfeld), G. und C. 
Hoffmann, Klete (Clete), Nickl, Bauerachsel, Egermann (Opermann), Brendl, Münster, Wagner, 
vielleicht auch ?Fentz?, ?Divald?. 
12 ?Ponschalk?, ?Rubitsch?, Dubal (Hubel, Bubely, Dubell), Divitsch. 
13 A. und J. Berabo, Pesceli. 
14 ?Füz?, Lányi. 
15 Die Kapelle verlassen: 1761 die Violinisten Carolus Hoffmann und Georgius Hoffmann, der 
Violist Matthias Stickl, der Violoncellist Bernardus Landrachsel, die Oboisten Antonius Rubis 
und Joannes Fritz sowie 1762 der Clarinist Matthias Lányi und der Bassist Georgius Reusinger. 
Vgl. Metz, Haydn (wie Anm. 6), S. 28!31. 
16 Folgende Musiker wechseln 1762 innerhalb der Kapelle das Fach: der Tympanist Godocus 
Wagner wird Oboist, der Sopranist Andreas Berabo Violist, der Altist Georgius Pesceli 2. Violi-






bleibenden Musiker des Bischofs beschränkte sich auf liturgische bzw. Kir-
chenmusik. Erst seit Anfang April 1765 wird nach dem Engagement von Carl 
Ditters die bischöfliche Hofkapelle neu aufgebaut. 
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(auch Duvics) schon bei 
Haydn 1761, noch 1775 
(auch Pischlperger) 
aus Wien engagiert 
 
 
aus Prag engagiert 
aus Prag engagiert 
aus Prag als Waldhor-
nist engagiert  
aus Prag als Waldhor-
nist engagiert  
 
schon bei Haydn 1761, 
noch 1766 
 
= d.i. wohl Pater 






evtl. identisch mit Satza, 
Traversflötist? 
schon bei Haydn 1761 
schon 1764, noch 1775 
 
 
schon bei Haydn 1761 
als 2. Violinist 
 
schon bei Haydn 1761 
als 1. Violinist 
 
schon bei Haydn 1761, 
noch 1775 
aus Prag engagiert 
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Ähnlich wie die Namensliste von 1761 kann eine Namensliste von 1765,17 
die 26 der 3418 Ditters-Musiker betrifft, interpretiert werden, wiederum 
ohne die anderweitig entlohnten sieben Kapitularmusiker. Die genannten 
Musiker setzen sich aus neu Angeworbenen und  bereits zum älteren 
Bestand Gehörenden zusammen, die Letzteren waren zugleich Lakaien bzw. 
Bedienstete. Von diesen 26 Musikern sind ungefähr 13 Deutsche bzw. Öster-
reicher,19 dazu tritt etwa die gleiche Anzahl von wahrscheinlich Böhmen 
(eventuell ist Szatka gar ein polnischer Name).20 Aus den Namensformen las-
sen sich nun weder Italiener noch Magyaren erschließen  die Musiker schei-
nen jetzt sämtlich aus dem deutsch-österreichischen und böhmischen Raum 
zu stammen. Nicht zuletzt sei darauf hingewiesen, dass Ditters zum Dienst-
antritt allein in Prag die Violinisten Wenzeslaus (Václav) Pichl und Christoph 
Fuchs, den Basssänger und zugleich Violinisten Vitus Ungericht, den Flaut-
traversisten Satza sowie die beiden Waldhornisten Oliva und Pauer einwarb. 
In Wien engagierte er dann noch den Violoncellisten Wenzel Himmelbauer 
(der jedoch in der Gehaltsliste von 1765 nicht erscheint21), den Kontrabas-
sisten Pichelberger sowie den Cembalisten und Organisten Pater Michael 
(diesen wegen seiner Ordenszugehörigkeit als Minorit erst nach Einwirken 
des Bischofs). Hinzu kamen die zunächst vier Sänger, deren Nationalität 
offen ist, darunter zwei Kastraten, sowie aus Wien Andreas Renner mit sei-
ner Gattin und der Stieftochter Nicolina Drenka/ Drinka, die Ditters später 
in Johannisberg (tschech. Jánský Vrch) in Mährisch-Schlesien heiraten 
wird,22 weiterhin die Chorknaben. Nur vier Musiker aus der Zeit schon vor 
Ditters, also aus der Haydn-Zeit, halten sich konstant bis 1775: der Organist 
Wenzeslaus Divitsch (fl. 1761!1775), die Clarinisten Josephus Dubal (fl. 
                                                                                 
17 Metz, Haydn (wie Anm. 6), S. 31.  Eine ähnliche Liste von 1766 ist augenscheinlich unvoll-
ständig, denn hier fehlen die Clarinistae, der Tympanista, sämtliche Sänger sowie die Trombo-
nistae. Hinsichtlich der Musiker gibt es zwischen den Angaben in den Gehaltslisten von 1765 
und 1766 und den von Dittersdorf in seiner Lebensbeschreibung (wie Anm. 9) gemachten Anga-
ben Abweichungen, einerseits in der Schreibweise ihrer Namen, andererseits aber auch in dem 
musikalischen Fachgebiet, das sie vertreten, s. Ghircoiaºiu (wie Anm. 6). S. 49.  Kristófi János 
Zsigmond, Levéltári adatok Nagyvárad XVIII. századi egyházzenei életéhez, in: Magyar Egyház-
zene 8 (2000/2001), S. 279!286. 
18 Ditters nennt in seiner Lebensbeschreibung selbst diese Gesamtzahl: Das Orchester bestand 
aus 34 Personen, unter welchen 9 Livreebedienten, ein Kammerdiener und ein Zuckerbäcker, 
ferner noch 7 Kapitularmusiker waren, vgl. Dittersdorf. Lebensbeschreibung (wie Anm. 9), S. 
138. 
19 Dittersdorf, Pischlperger, Renner, Lengfeld, Wielke, Stadler, ?Divald?. 
20 ?Duvics?, Spalek, Pichl, ?Fux?, ?Paur?, Oliva, Stadka. 
21 Himmelbauer wurde um 1725 in Böhmen geboren, ging 1764 von Prag nach Wien als Hofka-
pellmusiker und verstarb im Juli 1793 in Bern, vgl. Ernst Stöckl, Art. Himmelbauer, in: Lexikon 
zur deutschen Musikkultur. Böhmen, Mähren, Sudetenschlesien, hrsg. vom Sudetendeutsches 
Musikinstitut, 2 Bde., München 2000, hier: Bd. 1, Sp. 978. 






1761 1775)!und!Paulus!Cseh!(fl.!1764 1775)!sowie!der!Tenorist Franciscus 
Diringer!(fl.1761 1775).23  
Man kann erwarten, dass das unter Haydn wie unter Ditters interpretierte 
Repertoire der bischöflichen Kapelle auf das der Wiener musikalischen 
Szene ausgerichtet war, die sich überhaupt nicht auf Haydn sowie später Dit-
ters und den komponierenden Violinisten Wenzeslaus Pichl24 reduzieren 
lässt, obwohl die ersten beiden für Großwardein kraft ihres Amtes auch 
regelmäßig Kompositionen vorzulegen hatten. (Auch in seiner Großwardei-
ner Zeit ist Ditters mehrfach in Wien und führt eigene Werke auf.25 Er galt ja 
derzeit als berühmter denn Mozart.) Aus einem Musikalien-Inventar am 
Dom zu Großwardein von 1830, worin auch noch die Altbestände erfasst 
werden,! lassen!sich!Werke!z.B.!von! Johann!Georg!Albrechtsberger!(1736 
1809), Frantiek! Xaver! Brixi! (1732 1771),! Joseph! Haydn! (1732 1809),!
Michael!Haydn!(1737 1806)!und! Jan!Køtitel!Vaòhal!(1739 1813)!feststel-
len.26  
In diesem Zusammenhang sei die Frage gestellt, welche Außenwirkungen 
auf das Musikleben der Stadt die Musikaufführungen der bischöflichen 
Kapelle hatten. Dazu wären die Aufführungsstätten zu thematisieren. Das 
aber ist zurzeit so eindeutig nicht zu beantworten.  
Wir wissen, dass das heutige Festungsgelände bis 1557 die Residenz der 
Bischöfe beherbergte und dass der siebenbürgische Fürst Gábor Bethlen (im 
Amt!1613 1629)!die!Kathedrale!auf!diesem!Areal!abtragen!ließ.!Ein!neues!
Fürstenpalais entstand hier von 1618 bis 1650. Beide Anlagen wurden wahr-
scheinlich während der osmanischen Besetzung der Stadt und der Festung 
zwischen 1660 und 1692 und dem darauf folgenden Rákóczi-Aufstand 
1703 1711!zerstört. 
Es deutet alles darauf hin, dass Aufführungen im Bischofspalast (zurzeit 
von Patacsics wie schon erwähnt noch  n i c h t  in dem noch unfertigen Neu-
bau)  nur vor geladenen Gästen stattfanden. Dittersdorf teilt in seiner Lebens-
beschreibung über die alle Sonn- und Dienstage im Palast stattfindenden 
Akademien!mit:!Alle!Domherren,!so!wie!auch!die!kaiserlichen!Offiziere!und!
der gesammte Adel von Großwardein hatten Eintritt zur Musik und nachher 
zur!Gesellschaft!beym!Bischof.27 Und er berichtet auch von der Aufführung 
seiner!Werke!anlässlich!eines!der!bischöflichen!Namenstage:!Sie!gefiel[en]!
                                                                                 
23 Metz, Haydn (wie!Anm.!6),!S.!28 32.! Der!Name!Cseh!ist!die!magyarische!Schreibweise!der!
Lautung!Tschech,!was!möglicherweise!ein!Indiz!für!die!böhmische/!tschechische!Herkunft!des!
Namensträgers ist. 
24 Brauneis (wie Anm. 9), S. 43.  Zu Pichl vgl. Heike!Baller,!Art.!Pichl,!in:!Lexikon zur deutschen 
Musikkultur. Böhmen, Mähren, Sudetenschlesien, hrsg. vom Sudetendeutsches Musikinstitut, 2 
Bde.,!München!2000,!hier:!Bd.!2,!Sp.!2054 2057. 
25 Brauneis (wie Anm. 9), S. 44f. 
26 Roºca!(wie!Anm.!4).! Metz, Haydn (s.!Anm.!6),!S.!45 50. 
27 Dittersdorf. Lebensbeschreibung (wie Anm. 9), S. 138. 
 
 
51 Großwardein (Oradea) 
dem zahlreichen ungarischen Adel ungemein.28 Die Aufführungen von Dit-
ters Oratorium Isaac in der Fasten- und der Adventszeit fanden im Salon des 
Palastes statt:  
 
Am Vorabend [des bischöflichen Namenstages am 24.12.] wurde mein [d.h. Ditters] Isaac 
aufgeführt. Ein Beweis, daß er durchgängig gefiel, war dieser, daß er vier Jahre hindurch jeden 
Sonntag in der Fasten wiederholt wurde und der Salon bey jeder Vorstellung immer voll von 
Zuhörern war.29  
 
Übrigens wurde dazu eine Dekoration, wurden Kulissen gebraucht, was u.U. 
darauf deutet, dass die Darbietung szenisch war. Hier ist keine Rede davon, 
dass die städtische Bevölkerung Zugang gehabt hätte, was wohl tatsächlich 
auch so gewesen ist; es ist allerdings auch nicht die Rede davon, dass 
städtische Honoratioren eingeladen gewesen wären. Insofern dürfte die Aus-
schließlichkeit in der späteren Aussage von Ditters im Zusammenhang mit 
der Auflösung der Kapelle 1769, dass damit nunmehr alle angenehme 
Unterhaltungen, woran jeder  seinen Antheil nehmen konnte,30 wegfallen 
würden, angezweifelt werden. Auch die Darbietungen von Instrumentalwer-
ken, so zu einem der Namenstage des Bischofs eine Sinfonie für elf Instru-
mente, beschränkte sich auf den Bischofspalast. 
Ebenso war die Zuhörerschaft bei den musiktheatralischen Aufführungen 
eingeschränkt (Letztere wurden übrigens während Ditters Dienstzeit nach 
dem Wechsel der Garnison in der Stadt durch die Mitwirkung von Militäran-
gehörigen als Akteure durchaus bereichert). Bereits nach einem Jahre im 
Dienst des Bischofs teilt Ditters mit: Ich [ver]fiel also darauf  ein kleines 
Theater im Schlosse zu errichten.31 Die Bühne befand sich wohl im Freien, 
denn an anderer Stelle spricht er vom Theater, das im Bischofhofe errichtet 
ist.32 Die erste Aufführung fand im Zusammenhang mit des  Bischofs 
Namenstag am 24.12.1766 mit einer Serenata statt.33 Doch auch im 
Bischofspalast selbst wurde Musiktheater dargeboten, so heißt es am 
24.03.1768: in Aula Vesperi fuit opera seu tragedia.34 Diese häufigeren, 
regelmäßigeren Theateraufführungen unter Ditters waren nun eine wirkli-
che Novität, denn zurzeit seines Vorgängers Michael Haydn gab es solche 
Theaterdarbietungen sehr wahrscheinlich nur ausnahmsweise (früheste 
Opern von Michael Haydn sind erst für Salzburg 1767 belegt), so war 1760 
                                                                                 
28 Ebd., S. 142f. 
29 Ebd., S. 145f. 
30 Ebd., S. 166. 
31 Ebd., S. 144. 
32 Ebd., S. 160. 
33 Brauneis (wie Anm. 9), S. 43. 






der Bischof von den Musikanten mit einer Comedie (mit Musik?) empfan-
gen worden.35  Hier wurden nicht nur seriöse, sondern schließlich mit 
Erlaubnis des Bischofs zur Faschingszeit (sic, nicht zur daran sich anschlie-
ßenden Fastenzeit, dort waren sie im gesamten Habsburgerreich gemäß den 
Anordnungen der Kaiserin verboten) auch lustige Stücke aufgeführt, die 
jedoch, den kaiserlichen Vorschriften entsprechend, keine unmoralischen 
Zweideutigkeiten enthalten36 durften. Den Zuhörern war dieses lustige 
Stück so willkommen, daß sie jedem Sonntag, an welchem immer Theater 
war, mit Sehnsucht entgegen harrten.37 Es ist möglich, dass Bedienteste des 
Bischofs nicht nur als Interpreten, sondern vielleicht auch als Zuhörer ein-
bezogen waren; ein allgemeiner Zugang auch der Stadtbevölkerung jedoch 
dürfte wohl auch hier nicht stattgefunden haben, was allein schon an der 
sozialen und der sprachlichen Barriere gescheitert wäre, denn die Bevölke-
rung war ja hauptsächlich magyarischsprachig. Auf jeden Fall wurden die 
Theaterstücke auch von den Domherren frequentiert: [Es war] keiner unter 
den Domherrn, der nicht unsere Theater=Spektakel gesehen, und sich daran 
statt zu ärgern, höchlich ergötzt hätte.38 
Das betraf wohl auch den Zugang zu den Bällen. So gab der Bischof einen 
Ball für seine Hausleute, wozu der Großwardeiner Adel geladen wurde,39 
und er gab nicht nur im Fasching, sondern auch selbst im Sommer manches-
mal Bälle,40 wobei auch die Militärs der Garnison, die in der Festung statio-
niert waren, hinzu gebeten wurden. Eine in Großwardein erhaltene hand-
schriftliche Sammlung von Clavichord-Stücken mit zeitgenössischen Tänzen 
(Menuetten, Gavotten und Polonaisen) von 1767 deutet an, welcher Art 
Musik hier erklungen sein mag.41 
All dies war nicht öffentlich bzw. war allenfalls halböffentlich.  
Die Außenwirksamkeit der Musik am Dom wird für die Stadt eine andere 
und womöglich größere gewesen sein als die der Akademien, Theaterauffüh-
rungen und Bälle. Dittersdorf spricht in seiner Lebensbeschreibung eindeutig 
von Aufführungen in der (alten) Domkirche, nicht in der auch existierenden 
Bischofskapelle des Palastes: Durch Neutextierung einer weltlichen Kantate 
beispielsweise entstanden daraus Motetten, die beständig wechselsweise in 
der Domkirche aufgeführt wurden42, und auch die beiden Kastraten wurden 
von der Domkirche bezahlt.43  Die hier erklungene Kirchenmusik, ob nun nur 
                                                                                 
35 Roºca (wie Anm. 4). 
36 Dittersdorf. Lebensbeschreibung (wie Anm. 9), S. 146. 
37 Ebd., S. 147. 
38 Ebd., S. 160. 
39 Ebd., S. 147. 
40 Ebd., S. 157. 
41 Roºca (wie Anm. 4). 
42 Dittersdorf. Lebensbeschreibung (wie Anm. 9), S. 143. 
43 Ebd., S. 141. 
 
 
53 Großwardein (Oradea) 
von den Klerikern oder  zu bedeutenden Anlässen  in Verbindung mit der 
bischöflichen Kapelle vorgetragen, erreichte gewiss einen großen Teil auch 
der nicht begüterten städtischen Bevölkerung. Das bezieht sich sowohl auf 
die katholischen magyarischen als auch auf die geringe Zahl der mit der 
katholischen Kirche uniierten rumänischen Stadtbewohner, betraf aber 
gewiss weniger die deutsche Minderheit, die zu dieser Zeit eher protestan-
tisch als katholisch war. Als am 23.05.1762 der Grundstein für den neuen 
Bischofspalast gelegt wurde, wurde das von der Öffentlichkeit wahrgenom-
men, nicht zuletzt weil eine Prozession des gesamten Klerus und der Ein-
wohner vom Süden der Stadt her in Richtung Norden, in Richtung der noch 
nicht fertig gestellten (und nun weiter zu bauenden) Kathedrale mit Gesang 
und Glockengeläut stattfand. Dazu wurde (wohl im Freien?) eine Kirchenmu-
sik von Haydn aufgeführt, wahrscheinlich die Missa Sanctae Crucis in contra-
puncto für vier Sänger a cappella, deren Komposition dieser am 29.03.1762 
abgeschlossen hatte.44 Insofern hatte die bischöfliche Kapelle eine, wenn 
auch begrenzte, Außenwirkung und trug zum allgemeinen Bekanntwerden 
der deutsch-österreichischen kirchlichen Musikkultur bei. 
Musik erklang jedoch ebenso außerhalb des kirchlichen Rahmens, 
worüber auch die schlechte Quellensituation nicht hinweg täuschen sollte. 
Man kann mit Gewissheit davon ausgehen, dass die ländliche Bevölkerung, 
ob Magyaren oder Rumänen, ihre tradierte Volksmusik auch in die Stadt hin-
eintrug. In einer Chronik des Hospitals des Ordens der Barmherzigen Brüder, 
die einen Zeitraum von 1760 bis 1855 umfasst und die im Staatsarchiv 
Oradea aufbewahrt wird, ist nicht nur von Aktivitäten der bischöflichen 
Kapelle die Rede (darunter von Messeaufführungen in der Kathedrale, und 
zwar sowohl von einfachen Missae sacrum cantatum als auch von aufwändi-
gen Missae sacrum figurale, diese unter Beteiligung der bischöflichen 
Kapelle) die Rede. Des Weiteren wird von Komödien in der bischöflichen 
Residenz berichtet, aber auch von einem Volksfest, einem so genannten 
Mädchenmarkt, am 29.08.1766, wie er oftmals im Mai oder August eines 
Jahres stattzufinden pflegte, oder von einem anderen Volksfest am 
29.05.1768 im nahe gelegenen Felixbad (rum. B!ile Felix, ungar. 
Félixfürdö).45 Ditters informiert weiterhin, dass der Obrist des neuen Regi-
ments auf dem Rathhause, weil die Zimmer seines Quartiers [dafür] zu eng 
waren, einen Ball zu geben beschlossen hätte.46  Derselbe ließ auch, um den 
Bischof zu überraschen, in aller Stille mit seinen Offizieren und den Großwa-
rdeiner Damen, eine Maskerade, die in einer Bauernhochzeit bestand und 
elegant ausgeführt wurde, darbieten,47 offensichtlich in der bischöflichen 
                                                                                 
44 Ghircoiaºiu (wie Anm. 6), S. 47. 
45 Ghircoiaºiu (wie Anm. 6), S. 49 und S. 51. 
46 Dittersdorf. Lebensbeschreibung (wie Anm. 9), S. 158. 






Residenz. Und im Gegenzug ließ der Bischof ebenfalls eine Maskerade durch-
führen: unter Begleitung einer türkischen Musik gieng der Zug über den 
großen Platz in der Stadt aus des Bischofs Residenz, woselbst sich die Mas-
kerade versammelt hatte, nach dem Saale des Rathhauses.48 Das alles wurde 
allerdings sowohl dem Bischof als auch Ditters wie der gesamten Kapelle 
zum Verhängnis, denn ein Neider des Bischofs denunzierte diesen bei der 
Kaiserin und behauptete, der Bischof lasse auch in der Advents- und Fasten-
zeit Komödien aufführen und Maskeraden veranstalten, Letztere gar mit Lar-
ven, was im ganzen Lande ohnehin streng verboten war. Im Ergebnis musste 
der Bischof die Kapelle auflösen und deren Mitglieder entlassen. In Funktion 
blieben nur noch die Kapitularmusiker, bestehend aus einem Tenor, einem 
Bass, zwei Tubicines und dem Organisten, die 1772 mit Namen genannt wer-
den und deren Namensformen deutsch-österreichisch sowie slawisch-tsche-
chisch sind.49 
Carl Ditters von Dittersdorf reflektiert in seiner Lebensbeschreibung deut-
lich, dass der Adel in Großwardein mehrheitlich magyarisch und sehr natio-
nal bzw. zu einem nicht bestimmbaren Teil sogar deutschfeindlich einge-
stellt war. Dieser zahlreiche ungarische Adel bildete z.B. die geladene 
Zuhörerschaft bei Ditters Aufführungen zur Akademie von des Bischofs 
Namenstag. Der Großwardeiner Adel war auch zu dem Ball geladen, den der 
Bischof für seine Hausleute veranstaltete. Diesem ungarischen Adel waren 
die Deutschen sehr suspekt, wie Ditters selbst im Zusammenhang mit einer 
Liaison zu spüren bekam. Die Angebetete nämlich, die er offensichtlich auch 
zu heiraten beabsichtigte, forderte ihn auf, bei ihrem Vater, einem ungari-
schen Adligen, um sie zu werben, was, wie sie äußerte, sicherlich schwierig 
werden würde, denn er habe, sagte sie, wie die meisten Ungarn, einen 
besondern Haß gegen die Deutschen,50 und deshalb solle er in die Werbung 
den Bischof (der, von Geburt ein Kroate, lange Zeit in Wien tätig war und 
schließlich in den ungarischen Landesteil der Habsburgermonarchie beru-
fen wurde) einschalten. Allerdings konnte selbst die Befürwortung des 
Bischofs vor diesem stolzen, nationalbewussten Magyaren nichts ausrichten. 
Tatsächlich klaffte auch sprachlich eine Lücke zwischen solchen Magyaren 
und dem Bischof und seinem Kapellmeister, denn Ditters erwähnt, dass die 
Unterhaltung zwischen diesem magyarischen Adligen und ihm und dem 
Bischof auf Lateinisch stattfand,51  und auch Kantatentexte wurden zumin-
dest anfangs aus dem Italienischen ins Lateinische übersetzt. Ich mußte 
Latein wählen, äußerte sich Ditters, weil außer dem Bischof, zween Dom-
herren und mir Niemand Italienisch verstand. Die lateinische Sprache aber 
                                                                                 
48 Ebd., S. 158. 
49 Ghircoiaºiu (wie Anm. 6), S. 52. 
50 Dittersdorf. Lebensbeschreibung (wie Anm. 9), S. 148f. 
51 Ebd., S. 150. 
 
 
55 Großwardein (Oradea) 
hatten nicht nur alle Großwardeiner Männer, sondern selbst einige Damen 
inne.52 Das heißt, die Eröffnung der Theaterbühne 1766 mit Ditters italie-
nischsprachiger Serenata La Gara di Calandro (das Stück ist verschollen)53 
dürfte von den meisten Zuhörern nicht verstanden worden sein. Das zeigt 
aber auch schlaglichtartig die relative Isoliertheit von Deutschsprachigen in 
Großwardein. Andererseits gab es Großwardeiner magyarische Adlige, die 
mit der deutschen Sprache nicht auf Kriegsfuß standen.54 Ditters hatte aus 
Wien beispielsweise ein italienischsprachiges Libretto L‘ amore in musica 
mitgebracht, das er ins Deutsche übertrug und zu der er die Musik kompo-
nierte. Das Werk bot er 1768 auf dem bischöflichen Theater dar,55 was wohl 
voraussetzt, dass sich unter den Rezipienten auch solche befunden haben 
müssten, die die deutsche Sprache verstanden.56  
So sind bestimmte Aussagen von Ditters, die suggerieren, als würde die 
von deutschen und österreichischen Musikern des Bischofs getragene und 
am Wiener Hof orientierte Musik die Großwardeiner Musikkultur, vielleicht 
gar im höchsten Maße, bestimmen, durchaus zu relativieren. Am Ende der 
Großwardeiner Periode äußert er sich, wie schon erwähnt:  
  
Man kann leicht denken, welch ein Donnerschlag meine traurige Nachricht [über die Auflösung 
der Bischofskapelle] für ganz Großwardein war. Sowohl die verabschiedete Kapelle als die 
Großwardeiner Innwohner wurden über diese Nachricht mismüthig; Erstere  weil sie einen 
so vortreflichen Dienstherrn [wie es Patacsics war] verlohren; Letztere  weil alle angenehme 
Unterhaltungen, woran Jeder seinen Antheil nehmen konnte, so plötzlich in die Luft gesprengt 
waren, wodurch Großwardein neuerdings in die vormalige wüste Einöde umgestaltet wurde.57  
 
Und auch schon vorher heißt es: Daher war Großwardein in einen Ort 
umgeschaffen, der jedem Liebhaber eines anständigen Vergnügens treflich 
behagte.58 Ditters beurteilt hier allerdings von seinem Standpunkt als Diri-
gent des bischöflichen Orchesters und der für ihn bestehenden Wichtigkeit 
seines Amtes und des Amtes des Bischofs und aus dem internen Blickwinkel 
der Residenz. Denn dass j e d e r  seinen Anteil an dem musikalischen 
Geschehen am Bischofssitz nehmen konnte, dürfte sehr wohl nur die Men-
schen an der Residenz selbst (wobei z.B. die Hausangestellten die musikali-
schen Proben wie die Aufführungen vor geladenen Gästen bis auf die Bälle 
nur von außen gehört haben werden) sowie die Begüterten der Großwardei-
ner Einwohnerschaft, also deren kleineren Teil, betroffen haben. 
                                                                                 
52 Ebd., S. 141. 
53 Brauneis (wie Anm. 9), S. 43. 
54 Dittersdorf. Lebensbeschreibung (wie Anm. 9), S. 167. 
55 Brauneis (wie Anm. 9), S. 43. 
56 Dittersdorf. Lebensbeschreibung (wie Anm. 9),  S. 154. 
57 Ebd., S. 166. 






Auch die Zeit nach Ditters und Patacsics, d.h. die Zeit seit der zweiten 
Hälfte des 18. Jahrhunderts bis in die Gegenwart, lässt ebenfalls den relativ 
begrenzten Einfluss der deutsch-österreichischen Musik auf die Musikkultur 
dieser Stadt erkennen. Eine große Zahl der Musikerpersönlichkeiten ist mag-
yarisch, teilweise sehr nationalbewusst, teilweise auch tolerant gegenüber 
der vom Kaiserreich gelenkten Austrisierung. Einerseits werden deutsche 
und österreichische Musiker in der Stadt tätig,59 angefangen von dem aus 
Hermannstadt (rumän. Sibiu) stammenden David Kirr (um 1770!um 1830) 
als Regenschori bis hin zu dem bei Kronstadt (in Rosenau, rumän. Râºnov) 
geborenen Erich Bergel jun. (1930!1998) als Dirigent der Staatlichen Phil-
harmonie 1955!1959, weiter der in der ungarischen Batschka geborene 
Deutsche Franz Kersch (1853!1910) als Musikpädagoge, Domorganist (in 
Großwardein 1887!1896), Chorleiter und schließlich ab 1879 Domkapell-
meister in Gran (ungar. Esztergom) oder der Niederösterreicher Georg Mül-
ler (1803!1863) in Großwardein 1832/33 als Musicus, und auch tschechi-
sche Böhmen wie der Militärkapellmeister Jaroslav Labský (1875!1949), 
stellvertretend für böhmische Militärmusiker in Österreich-Ungarn über-
haupt, wirken in der Stadt. Das soll nicht darüber hinwegtäuschen, dass Mag-
yaren in der Mehrzahl sind. Andererseits gibt es in Großwardein geborene 
Deutsche, die die Stadt für Ausbildung und Tätigkeit verlassen, beispiels-
weise den deutsch-jüdischen Bassbariton und Wagner-Sänger Friedrich 
Schorr (1888!1953), der über Böhmen, Österreich, Deutschland und Eng-
land seit 1924 an der Metropolitan Opera in New York engagiert war, oder 
die deutsch-ungarische Opernsängerin und Mozart- wie Verdi-Interpretin 
Juliá Várady (geb. 1941), welche an rumänischen (Klausenburg, rumän. Cluj) 
und deutschen Bühnen (Frankfurt am Main, München) auftrat und Gast-
spiele in Wien, London, Edinburgh, Mailand, New York bis nach Japan gab. 
Sie wirkt heute nach Ende ihrer sängerischen Karriere als Musikpädagogin. 
An diesen und anderen Beispielen zeigt sich sowohl die verschieden starke 
Rolle von Deutschstämmigen für die Musikkultur in Österreich-Ungarn und 
seinen Nachfolgestaaten in den jeweiligen Orten, als auch die Multiethnizität 
der Musikkultur, wie sie für den gesamten Südosten Europas charakteris-
tisch war und noch ist. 
                                                                                 
59 Die folgenden Daten werden verschiedenen Wissensspeichern entnommen, insbesondere 
dem Internet-Datenpool wikipedia, vgl. http://de.wikipedia.org (30.07.2016), und den aktuel-
len Auflagen der großen lexikalisch-enzyklopädischen Nachschlagewerke Die Musik in 
Geschichte und Gegenwart, 2. völlig neu bearb. Aufl. hrsg. von Ludwig Finscher, 26 Bde. in 2 Tln. 
mit Reg. und Suppl., Kassel/  Stuttgart usw. 1994!2008,  bzw. The New Grove Dictionary of Music 
and Musicians, 2. Aufl. ed. by Stanley Sadie, 29 Bde., London/ New York 2001. Des Weiteren 
wurden  neben einer großen Zahl von Spezialstudien  ausgewertet: Robert Rohr, Unser klin-
gendes Erbe : Beiträge zur Musikgeschichte der Deutschen und ihrer Nachbarn in und aus Südost-
europa unter besonderer Berücksichtigung der Donauschwaben von den Anfängen bis 1918, 
Passau 1988.  Ders., Dass., Bd. 2: Aus dem Musikleben der Donauschwaben von 1918 bis zur 
Gegenwart, München 1994.  Metz, Kirchenmusik (wie Anm. 6).   Teutsch (wie Anm. 3). 
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So ist also der Wiener bzw. deutsch-österreichische Einfluss auf das 
musikalische Geschehen Großwardeins zwar gewichtig, aber durchaus 
begrenzt. Einerseits hatte bis 1918 in diesem Teil des Vielvölkerstaates die 
österreichische höfische, kirchliche und städtische Musik kraft der sie stüt-
zenden Staatsgewalt einen hohen Stellenwert in der Politik. Innerhalb der 
Austrisierungstendenzen im Habsburgerreich war die deutsch-österreichi-
sche Musikkultur und Allgemeinkultur ein wesentlicher, sie stützender Fak-
tor. 
Andererseits hatten im gesellschaftlichen Gefüge die Religion und auf-
grund seines sozialen und gesellschaftlichen Status der Klerus ein großes Ge-
wicht, d.h. die von ihnen praktizierte Musikkultur nahm schon deshalb einen 
besonderen hohen Rang ein, wobei zusätzliche Faktoren wie die Symbolkraft 
eines Domes oder einer Prozession oder auch eines größeren Musikensem-
bles und von Trompeten und Trompetern psychologisch nicht unwichtig 
waren. 
Dennoch hatte in der Stadtkultur Großwardeins die Außenwirksamkeit 
der am bischöflichen Hof und in der Bischofskirche, dem Dom, praktizierten 
Musik ihre Grenzen, denn trotz der Machtposition des Bischofs und seines 
Klerus erreichte sie große Teile der Stadtbevölkerung nur marginal. Durch 
die Weisung der Kaiserin an den Großwardeiner Bischof im Jahre 1769, sich 
auf die kirchlichen Kernaufgaben zu konzentrieren und Tendenzen der Ver-
weltlichung in Gestalt von Opernaufführungen u.Ä. zu unterlassen, was zur 
Auflösung des bischöflichen Hof-Musikensembles führte, wurden allerdings 
die Einflussmöglichkeiten der Kirche verringert. 
Unverkennbar aber hatte die Position der Magyaren im Habsburgerreich 
eine große Bedeutung, auch wenn diese ethnische Gruppe im gesamtgesell-
schaftlichen Gefüge der Donaumonarchie nach den Deutschen und Österrei-
chern nur einen zweiten Rang einnahm. Das Selbstbewusstsein der magya-
rischen Oberschicht, des magyarischen feudalen Adels, war ein sehr hohes, 
was psychologisch allein schon aus der Historie begründbar ist, bestand 
doch über fünf Jahrhunderte bis 1526 das Königreich Ungarn, ein von der 
magyarischen Majorität geprägter Vielvölkerstaat. Das erklärt auch den Stel-
lenwert der Magyarisierungstendenzen, die nach der Entstehung der Dop-
pelmonarchie 1867 den Austrisierungstendenzen zumindest gleichwertig 
waren. 
In Großwardein bildeten bis in die zweite Hälfte des 20. Jahrhunderts von 
der Bevölkerungszahl her Magyaren die ethnische Mehrheit. Rumänen, Slo-
waken wie auch weitere Ethnizitäten stellten nur eine Minderheit dar. Inso-
fern Rumänen wie Slowaken weder politische, noch soziale Machtpositionen 
bzw. Schlüsselstellungen innehatten bzw. einnehmen konnten, war die 






begrenzt. Auch Deutsche und Österreicher stellten im multiethnischen Groß-
wardein nur eine Minderheit dar, doch war deren Gewicht in der städtischen 
Musikkultur viel größer, denn bedeutsam war, dass sie politische, kulturpo-




RAS ID!DURIC"  (Augsburg/ Deutschland) 
 
Das Lied Sevdalinka als volksmusikalischer Ausdruck der 
urbanen Architektur und des schöpferisch-musikalischen 




Das volkstümliche bosnische Lied, das unter dem Namen Sevdalinka im gan-
zen Balkanraum seit etwa einem Jahrhundert genannt und bekannt wurde, 
stellt sich als ein Akt des musikalisch-melodischen Schaffens dar, der sich in 
erster Linie als eine reine Gesangskunst auszeichnet. Das Sevdalinka-Lied ist 
in textlich-inhaltlicher Hinsicht vor allem ein Gedicht über die Sehnsucht 
nach Liebe und die unerwiderte Liebe. Sevdalinka ist die Bezeichnung für ein 
städtisches Volkslied, das von seiner Entstehung und Verbreitung her 
ursprünglich auf das Gebiet Bosniens und Herzegowinas beschränkt war. 
Dem! Terminus! Sevdalinka! liegt das arabische Wort sevdah zugrunde, 
welches durch Vermittlung des Persischen und des Türkischen als sevda in 
die bosnische Sprache gelangte, wo es Liebe, Liebessehnsucht, Liebeskum-
mer, Liebestrennung bedeutet [kalji#! 1989:! 561,! 562].! Im Vergleich mit 
anderen Genres der volksmündlichen Tradition wird das Sevdalinka-Lied 
durch einen besonderen Reichtum an Tonalität charakterisiert. Es beinhaltet 
in der Melodie eines Liedes durchschnittlich etwa fünf bis neun Töne [vgl. 
Miloevi#!1964;!Kara$a!2006].!Die mehreren Tausend Sevdalinka-Lieder, die 
in Bosnien-Herzegowina unter islamisch-religiösem Einfluss entstanden und 
durch den Einfluss dreier Sprachen (des Arabischen, Persischen und Türki-
schen) gekennzeichnet sind, werden seit der Islamisierung der Bosnier im 
16. Jahrhundert bis zur heutigen Zeit als Volkslieder in der Gesangstradition 
aller Volksbosnier gepflegt. In diesem Aufsatz soll anhand des Sevdalinka-
Liedes besonders dargelegt werden, wie sich die urbane, städtische Archi-
tektur während der türkischen Herrschaft in der Gesangskultur der islami-
sierten Bosnier (der Bosniaken) widerspiegelt. Es handelt sich nämlich 
darum, dass es in seinen volkstümlichen Texten und in seiner Gesangstradi-
tion viele Realitäten, Begebenheiten und historische Persönlichkeiten der 
städtischen Architektur der bosnischen Städte während der türkischen 
Herrschaft besungen hat. Dabei ist die Sevdalinka das Resultat einer Ver-
schmelzung südslawisch-islamischer melismatischer und geistlicher Kom-
ponenten, sowohl was ihre poetischen Texte als auch ihre Melodie und die 
Gesangstradition der Bosnier betrifft. Das Ziel dieses Aufsatzes besteht 






Gliederung: volkstümliches Lied Sevdalinka, die reiche Tonalität der 
Sevdalinka, die Beschreibung der urbanen Architektur der bosnischen 
Städte, der durch Verschmelzung entstandene südslawisch-islamische Tona-




Im geografisch-kulturellen Rahmen des Balkans wurde das Lied Sevdalinka 
hauptsächlich in Bosnien-Herzegowina gepflegt, wo es auch entstanden ist. 
Die Sevdalinka entstand zu jener Zeit in Bosnien, als die orientalisch-islami-
sche Kultur und der Islam als solcher alle Lebensformen und -inhalte 
umfassten und durchdrangen, insbesondere bei der südslawischen Bevölke-
rung Bosniens, die den Islam als modus vivendi und modus procedendi ange-
nommen hatte. Dadurch spiegelt sich in der Sevdalinka auch heutzutage die 
urbane Architektur und das gesamte geistige Leben der Bosniaken. Der 
Tonalitätsreichtum und der Wohlklang der Sevdalinka haben ihren Ursprung 
und ihre reiche melismatische Grundlage, neben der autochthonen einhei-
mischen bosnischen Gesangstradition, auch ihren Tonalitätsquellen in der 
islamischen Religion und Musiktradition zu verdanken. Besonders der Anteil 
des ezan, des Aufrufs der Gläubigen zum namaz-Gottesdienst, spielt bei der 
musikalischen Entstehung der Sevdalinka eine große Rolle. Zur musikali-
schen Ausformung der Sevdalinka haben auch die religiösen Lieder der bos-
nischen Muslime, ilahi (ilahije) und qasida (kaside), beigetragen, die im reli-
giösen und familiären Milieu der letzten fünf Jahrhunderte in Bosnien 
gepflegt wurden. Der Sevdalinka wurde sich besonders zur türkischen Herr-
schaftszeit intensiv gewidmet, und sie wurde hauptsächlich in Bosnien, aber 
auch in Serbien und Montenegro und in den damaligen türkischen Teilen 
Kroatiens gesungen. Der Islam wurde damals das Fundament der neueren 
materiellen Zivilisation und des verschmolzenen südslawisch-islamischen 
Geistes. Der damalige historische Prozess des allmählichen Hineinwachsens 
der orientalisch-islamischen Zivilisation und des Geistes der Bosnier wurde 
auch über die Entstehung des Sevdalinka-Liedes vermittelt. Die Verbreitung 
und Akzeptanz des Islam, die in der mittelalterlichen bosnischen Kultur in 
der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts begann, dauert bis zur heutigen Zeit 
an. Unter dem Einfluss der islamischen Zivilisation entstanden in Bosnien 
und in der Herzegowina im 16. Jahrhundert Dutzende städtischer Siedlun-
gen und damit die materielle Voraussetzung des neuen urbanen und geisti-
gen Lebens, in dem sich auch die Musik des Liedes Sevdalinka entwickeln 
konnte: die mahale  !die!urbanen!Stadtviertel!mit!den!gepflasterten!Gassen,!
geweißten Häusern, hohen Häusern mit Dachböden, mit mušepci-Fenstergit-
tern und kapidžici-Türchen, den kleinen Pforten für die Gespräche der Lie-
benden und den vielen Fenstern an jedem Haus, die hamami-Badehäuser, die 
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Karawansereien ! ähnlich den heutigen Hostels, die tekije ! die Klöster auf 
gesondertem Gebiet, die ćuprije  !die!Brücken!über!die!Flüsse.!Diese! tür-
kisch-orientalische materielle Zivilisation, aus der die Sevdalinka ihre Motive 
bis heute schöpft, existierte ohne Unterbrechung über die vierhundertfünf-
zig Jahre türkischer Herrschaft in Bosnien. Mit dem Beginn der österreichi-
schen Herrschaft in der Herzegowina 1878 sowie im 20. Jahrhundert löste 
sich teilweise, nicht aber insgesamt, solche materielle Urbanisierung mit der 
islamisch geprägten Tradition auf, in denen die Sevdalinka gestaltet und 
gepflegt wurde. Während der türkischen Herrschaft in Bosnien hatten 
sowohl wohlhabende bosnische Stifter (im Bosnischen vakif genannt) als 
auch materiell eher durchschnittlich begüterte Menschen aus religiösen, 
humanitären und pädagogischen Gründen in privater Initiative zahlreiche 
Gebäude in den Städten Bosnien-Herzegowinas errichten lassen. Der vakuf  !
eine bosnisch-muslimische!gesellschaftliche!Stiftungsinstitution! !fand!ihre!
materielle Basis in Handel, Verkehr und der Produktion handwerklicher 
Erzeugnisse. Viele der neuentstandenen bosnischen Städte bekamen so in 
der angegebenen Zeit ihre Namen von dieser Stiftung vakuf, u.a. Varcar 
Vakuf, heute Mrkonji"!Grad, Donji Vakuf, Kulen Vakuf, Skender Vakuf, Gornji 
Vakuf. Das architektonisch-materielle Kulturerbe von Bosnien-Herzegowina 
wurde so zu einem authentischen Zeugnis der urbanen islamischen Zivilisa-
tion. Zugleich kann es als die transponierte Geistigkeit einer volkstümlichen 
Kultur angesehen werden [Bali"!1992:!293 299]. 
Die Anschaulichkeit, mit der die Sevdalinka die gesamte geistige Tradition 
und!das!Lebensmilieu!des!bosnischen!Menschen!durchdringt! !die!Gärten!
mit ihren Springbrunnen und die überwältigende Pracht der darin gedeihen-
den Blumen, die bosnischen Häuser mit ihren selamluci-Haremshäusern, das 
Anknüpfen und die stufenweise Entwicklung der Liebe, das asiq-Fenster (ein 
spezielles! Fenster! zum! Führen! von! Liebesgesprächen)!  ! dies! waren! die!
Lebensbedingungen für die Entstehung, Entwicklung und Bewahrung des 
Liedes Sevdalinka. Unter diesen materiellen Voraussetzungen entstand und 
entwickelte sich das Lied, das durch Jahrhunderte hindurch Symbol für die 
Erklärung und Vermittlung der Liebe war und zum anschaulichen, kunstrei-
chen Bild des gesamten sozialen Lebens der bosnisch-herzegowinischen 
Muslime von der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts bis zur Gegenwart 
geworden ist. Neben der Liebe thematisierte und besang die Sevdalinka auch 
die landschaftliche und architektonische Schönheit Bosniens: die Steinbrü-
cken, die weißen Moscheen mit ihren schlanken, eleganten Minaretten, die 
urbanen Reichtümer und die betörende Schönheit der bosnisch-herzegowi-
nischen!Städte!und!der!unbändigen!Flüsse! !Vrbas,!Bosna,!Drina,!Neretva,!
Buna,!Mo"anica!usw.!Von!der!bedeutsamen!materiellen!und!geistigen!Ver-





gowina, die sich in der Zeit vom 15. bis zum 20. Jahrhundert in der städti-
schen und privaten einheimischen  Architektur manifestierte, ist heute nur 
noch ein bescheidener Rest (relique reliquarum) erhalten. Die einstmals rei-
che urbane Architektur während der türkischen Herrschaft in Bosnien 
wurde durch Kriege, Feuersbrünste, menschliche Rücksichtslosigkeit in 
hohem Maße zerstört oder ist untergegangen [Benac 1980: 89]. 
Dennoch wurde diese prachtvolle Architektur über Jahrhunderte zur 
Inspiration für die mündliche Volksüberlieferung und die Gesangstradition 
sowohl der Bosniaken als auch der Serben und Kroaten. Auf der Grundlage 
altbosnischer Gesangstradition und der Gesangskultur der Osmanenzeit sind 
seit dem Ende des 19. Jahrhunderts bis in die Gegenwart hinein zahlreiche 
volkstümliche Gedichte über die bosnischen Städte entstanden. In den weni-
gen bis heute erhaltenen Gedichten werden die autochthone altbosnische 
Architektur und die glänzende Schönheit der bosnischen Städte in der türki-
schen, österreichisch-ungarischen und jugoslawischen Zeit besungen. Die im 
20. Jahrhundert entstandenen traditionellen Gedichte, welche bis heute in 
Bosnien die Schönheit der bosnischen Städte besingen, beginnen zumeist mit 
Versen, die etwa wie folgt lauten: Sarajevo, divno mjesto; Sarajevo, na visoku 
gledu; Sarajevo, dugo i iroko; Oj, Mostaru, moj beharu, ba!o arena; Bulbul 
pjeva okolo Mostara; "udna jada od Mostara grada; eher-grade Banjaluko 
mila; Banjaluko, i irine tvoje; Pod Tuzlom se zeleni meraja; U Trebinju 
gradu; Dvje planine vi Travnika grada; U Travniku, na Daltabaniku; to mi 
se je Travnik zamaglio; Kolika je u Prijedoru !arija; Oj, Prijedore, pun si mi 
sevdaha; Teanj gradu, moj veliki jadu; U lijepom starom gradu Viegradu; 




Sarajevo als das kulturelle und administrativ-gesellschaftliche Zentrum war 
jahrhundertelang die beliebteste und daher am häufigsten besungene Stadt 
in Bosnien. Die Verse zahlreicher Lieder, deren Entstehung mit der Stadt 
Sarajevo verknüpft sind, weisen einen engen Zusammenhang zwischen den 
Liedern und der Realität auf. Die Texte dieser Lieder können sogar als in 
Verse [Bejti !1953:!387] verwandelte Realität bezeichnet werden, in der die 
dichterische Fantasie häufig zurückgedrängt wird. So ist die Volksdichtung 
der Bosniaken (im Vergleich mit der Volksdichtung des Kulturraums der 
Südslawen) von Rationalität und Realismus geprägt. Als ein Beispiel für die 
Charakteristika der dargestellten mündlich-musikalischen Tradition der 
Bosniaken!kann!folgende!Wertung!dienen:!Man kann sich nicht vorstellen, 
wie viele geschriebene und ungeschriebene Lieder existieren, in denen sich 
eine versteckte, wiewohl wahre Vergangenheit verbirgt. Diese Lieder kön-
nen! wir! heute! als! historische! Quellen! benutzen. [Bejti ! 1953:! 387].! So 
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beschreibt Alija Bejti  in seiner Studie anhand von 19 ausgewählten Liedern 
zu Sarajevo und Travnik die architektonische Urbanität, die Stadtteile, sowie 
historische Persönlichkeiten der türkischen und österreichisch-ungarischen 
Herrschaftszeit in Bosnien-Herzegowina. Die Entstehung der zahlreichen 
Gedichte über Sarajevo, von denen viele vertont wurden, ist eng verbunden 
mit der Lebenslust der Bosniaken. In einem vertonten Gedicht sind die urba-
nen Charakteristika einiger Stadtviertel (s.g. mahala) Sarajevos sehr 
anschaulich dargestellt worden:  
 
Dunjalu e,!golem!ti!si" Sarajevo, lijepo li si.  
Ba arijo,!gani!ti!si.!A, Vratni e, gazi ti si,  
#emaluo,!duga!ti!si,!Talihanu,!irok!ti!si.! 
Lijepa Maro, lijepa li si! Dosta si me nahranila.  
Od!dumana!zaklonila"! 
 
O, du Erde, du bezauberst mich, du Stadt Sarajevo, bist du schön.                                              
Der Hauptmarkt Ba arija!bezaubert mich,  
dein Wohnviertel Vratnik ist durch sein Heldentum berühmt geworden.  
Dein Wohnviertel #emalua!wird!durch!die!lange!Straße!geprägt.! 
Das Stadtviertel!Talihan!wird!durch!die!weite!Ebene!gekennzeichnet.! 
Du wunderschönes Fräulein Mara, du warst niedlich für mich.  
Du hübsches Fräulein Mara,                               
du warst für mich die Schönste, du hast mich vor Feinden beschützt.  
 
In einem weiteren, repräsentativen Gedicht mit städtischem Motiv wird die 
historische Persönlichkeit des Feldherrn und Statthalters Gazi Husrev-Beg 
(1480$1541)! besungen.! Das! Grundmotiv! des! Gedichts! ist! die! Darstellung 
eines historisch belegten Mordversuchs an Gazi Husrev-Beg. Ich führe den 
Text des Gedichts in der vertonten Fassung an, die vom traditionellen bosni-
schen!Instrument!$!dem!saz $!begleitet!war:! 
 
Pu e!puka,!pu e!druga!iz!!Carigrada, da ubiju Husrev-bega usred Sarajva. 
Govorio Husrev-beze:!Sto!sam!skrivio?!Dumani!me!opanjkae!kod!sultana mog. 
Ja na inih!medreseta!i!imareta, ja na inih!sahat-kulu,!do!nje!damiju. 
Ja na inih!Talihana!i!bezistana,!ja!na inih!tri!%uprije!preko!Miljacke. 
Ja na inih!od!kasabe!eher!Sarajvo.!I opet me din dumani!gledat!ne!mogu" 
 
Vor Istanbul schießt jemand mit dem Gewehr, um Gazi Husrev-Beg in Sarajevo umzubringen.  
Husrev-Beg!sprach!danach!zu!sich:!Warum!wurde!gegen!mich!Unmut!geäußert?!! 
Warum wollten meine Feinde mich vor dem Sultan des Unrechts bezichtigen?   
Ich errichtete Herbergen, Armenküchen, Medresse, erbaute den Uhrenturm und die Moschee;  
Erbaute!den!Talihan!und!den!Bezistan;!ich!errichtete!drei!Brücken!über!den!Miljacka-Fluss. 
Aus einem kleinen Ort habe ich eine wunderschöne Stadt Sarajevo gemacht.   
Trotzdem können meine Feinde mich nicht ertragen.  
 
Dieses Gedicht enthält nur einen kleinen Teil der historischen Tatsachen 





Bauten Sarajevos, die durch den Verdienst Gazi Husrev-Begs errichtet wor-
den waren, werden nämlich in diesem Lied besungen. So wird im Lied z. B. 
nicht erwähnt, dass, 
  
als Gazi Husrev-Beg 1521 nach Sarajevo kam, er dort schon die früher gebauten, zahlreichen 
Häuser, sechzehn Moscheen, zwei Han-Gebäude, zwei Armenküchen, drei Tekija-Dervi-Klöster, 
eine Medresse, einige Grundschulen, vier öffentliche Bäder und einen prächtigen zentralen 
Markt vorfand. [Kreevljakovi !1931:!4] 
  
Der Historiker Hamdija Kreevljakovi !hat nachgewiesen, dass bereits in der 
Herrschaftszeit von Ishak-Beg Ishakovi  (der als Vojvoda der Westgebiete, 
später als Sandžak-Beg in Sarajevo, in den Jahren 1440!1463 bzw. 
1464!1470 herrschte), also vor der Herrschaftszeit von Husrev-Beg, zahlrei-
che öffentliche städtische Gebäude errichtet worden waren. Aus der Herr-
schaftszeit von Ishak-Beg Ishakovi" stammt nämlich die städtische Grün-
dung Sarajevos: Durch das Verdienst des Ishak-Beg Ishakovic wird aus der 
kleinen Siedlung Vrhbosna und dem Stadtviertel Latinluk an dem Fluss Mil-
jacka in kürzester Zeit die Stadt Sarajevo. Durch die Gazi-Husrev-Beg-Stif-
tung sind danach in Sarajevo folgende Gebäude und Wasserbauten (Kanäle 
und Springbrunnen) errichtet worden:  
 
eine Moschee, eine Armenküche, ein Hospiz, eine Medresse, ein Dervi-Teki (Kloster), eine 
Grundschule, ein öffentliches Bad (Hamam), ein großer Han, ein Bezistan mit 60 Läden, mehrere 
Häuser, eine Wasserleitung, gespeist aus einer Quelle, die sieben Kilometer von Sarajevo ent-
fernt war. Gazi Husrev-Beg hatte außerdem ein Testament hinterlassen, nach dem [...] ein gro-
ßer Teil seines Vermögens für die Unterhaltung seiner Stiftung vorgesehen war. [Kreevljakovi" 
1931: 6] 
 
Gazi Husrev-Beg hatte die Bedeutung seiner vakuf-Stiftung für die Entwick-
lung der Stadt Sarajevo und für den materiellen und kulturellen Fortschritt 
der Muslime in Bosnien-Herzegowina sowie der übrigen Bewohner dieser 
Länder erkannt. 
Eines der häufigsten und beliebtesten Motive der bosnischen mündlichen 
Überlieferung ist die Beschreibung der magischen Schönheit des Lebens in 
den bosnischen Städten. Zum Leitmotiv der Schönheit des Lebens  in den 
bosnischen Städten gehört auch das Lied Ja kakva je Cernica mahala [Wie 
schön sieht die Cernica-Mahala aus]. Dieses Lied kommt aus der Stadt Mostar 
und wurde vom tschechischen Ethnologen Ludwig Kuba (unter etwa 900 
anderen Volksliedern) im Jahre 1890 schriftlich in ihrem Text und in ihrem 
Gesang in Noten fixiert [Kuba 1984: 56, 57]. Über die berauschende Schön-
heit der Brücke in Mostar (Stari most [Alte Brücke]) berichten zahlreiche 
Dokumente, Bücher und Skizzen, und zwar von der Mitte des 19. Jahrhun-
derts bis heute. Diese stammen u.a. von westeuropäischen Reiseschriftstel-
lern jenes Jahrhunderts. Hier sollen einige Impressionen des Reisenden 
Robert Michel zur Brücke in Mostar angeführt werden: 
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Falls ich beantworten müsste, welche von den Brücken die schönste auf der Welt sei, wählte ich 
wahrscheinlich die Alte Brücke in Mostar. Ich kann gestehen, dass keine der anderen Kunstbau-
ten einen so tiefen Eindruck auf mich gemacht hat.[...] Diese Brücke sieht wie ein erstarrter 
Halbmond aus, wie eine hünenhafte Möwe, die auf einem Höhenflug versteinert wurde, als sie 
mit den Spitzen ihrer Flügel die Wipfel der Bäume und das felsige Ufer der Neretva berührte. 
[Michel 1909: 31, 36] 
 
Über den Ausbau der berühmten Brücke über die Drina bei Viegrad, die in 
den Jahren 1571!1577 errichtet wurde, sind zahlreiche historiografisch-
literarische Werke sowie mündliche Legenden und volkstümliche Gedichte 
und Sevdalinka-Lieder entstanden, die bis in die Gegenwart hinein bewahrt 
bzw. gesungen wurden. Eines dieser vertonten Gedichte, das zur populärsten 
Sevdalinka des Sängers Himzo Polovina wurde, besitzt eine autochthone bos-
nische Melodie. Es heißt Mehmaed-paša tri cara služio [Mehmed Pascha 
diente drei Sultanen]. Jedes volkstümliche Lied ist vor allem durch die Fan-
tasie des mündlichen Schöpfers geprägt. Das zuletzt genannte Lied ist aber 
zugleich durch historische Tatsachen geprägt, denn das Grundmotiv des Lie-
des stützt sich auf die Persönlichkeit des Mehmed Pascha Sokolovi" 
(1506!1579), der einer der größten vakif-Stifter in der Kultur- und Archi-




Einen Eindruck von der Wohnkultur der Bosniaken in der türkischen Zeit 
vermittelt das gut erhaltene Svrzo-Haus ! heute Städtisches Museum in 
Sarajevo. Das Haus besteht aus einem steinernen Erdgeschoss und einem 
vorstehenden Wohnobergeschoss aus ungebrannten Ziegeln und Holz. 
Typisch für dieses Haus ist die Gliederung in separate Bereiche für Männer 
und Frauen mit jeweils eigenen Innenhöfen. Die Zimmer besitzen eine mit 
verschiedenen Motiven verzierte Holzdecke. Der Boden ist mit Teppichen 
bedeckt. Die Mitte der Zimmer ist frei. Die Bettwäsche liegt tagsüber in den 
hölzernen, eingebauten Wandschränken (bosnisch musandra), die eine 
ganze Wand einnehmen. Die holzgeschnitzten Zimmerdecken im Innenraum 
sind reich verziert; jeweils in der Mitte befindet sich eine sorgfältig ausgear-
beitete Wirbelrosette. Die holzgeschnitzten Stiegengeländer (bosnisch 
trabozani) und die Vorderseiten der Wandschränke sind ebenfalls kunstvoll 
gearbeitet. Die innere Ausstattung des Privathauses ist einfach, harmonisch 
und eindrucksvoll. Die meisten Dekorationsmotive an der Holzverkleidung 
und an den Hausgegenständen sind arabisch-türkischer Herkunft. Die ein-
heimische Kraft architektonischer Gestaltung kommt dennoch in Form, 
Farbe und Ausdruck recht gut zur Geltung.  
Einige europäische Kunsthistoriker und Architekten sehen die altbosni-
sche Architektur und das kulturelle Erbe der Bosniaken als türkisch oder 





bosnischen und südslawischen Architekten bzw. einheimischen Stiftern (s.g. 
vakif) errichtet worden sind. Der von der türkischen Regierung vorgeschrie-
bene urbane Kanon, der sich auf islamische Werte und die islamische Welt-
anschauung stützt, wurde auch bei der Errichtung sakraler und privater 
Gebäude in Bosnien-Herzegowina angewendet. Die Bosniaken hatten sich 
jedoch besonders beim Bau von privaten Gebäuden auf eigene architektoni-
sche Traditionen besonnen, und die bosnischen und dalmatinischen Archi-
tekten (Letztere stammten zum großen Teil aus Dubrovnik) verwendeten 
einheimische Materialien. Die soeben angeführte Hypothese, nach der die 
altbosnische städtische Architektur als türkisch oder orientalisch bezeich-
net wird, kann daher nur teilweise akzeptiert werden, da sie die altbosnische 
Architektur und Kultur nur oberflächlich erfasst. Es ist wichtig hervorzuhe-
ben, dass bei der Beurteilung der altbosnischen Architektur größtenteils 
islamische Werte sowie türkische Gesetzesverordnungen zugrunde gelegt 
wurden. Insgesamt jedoch wurde die kulturelle Entwicklung durch eine Ver-
schmelzung ästhetischer Werte der Bosniaken und der Dalmatiner als Bau-
künstler bereichert. Allein die Feststellung  des Einflusses türkischer gesetz-
licher Verordnungen und islamischer geistiger Ausstrahlung kann indes 
nicht genügen, das altbosnische architektonische kulturelle Erbe als tür-
kisch oder orientalisch zu bezeichnen. An allen bosnischen architektoni-
schen Denkmälern der osmanischen Periode ist der Einfluss orientalischer 
Baukunst unbestritten. Dieser Einfluss erscheint jedoch nicht als eine reine 
Kopie, denn die einheimischen Architekten und Einwohner haben diese Ein-
flüsse ihren eigenen ästhetischen Konzeptionen und Traditionen angepasst:  
 
Die bosnische Architektur der türkischen Zeit stützt sich auf die proportionale Anordnung der 
Häuser, auf Ökonomie und auf die Verbindung zur Menschlichkeit. Diese architektonischen 
Denkmäler wirken nicht nur durch ihre Größe; sie sind beeindruckend durch den Einklang zwi-
schen Flächen und Dimensionen, die sich harmonisch in die natürliche Umgebung einfügen. 
Diese Architektur ist nicht aufdringlich, und sie korrespondiert mit dem Blick des Beobachten-
den. Sie erscheint mehr bildlich denn monumental. Zwischen der bosnischen Architektur und 
den in späterer Zeit entstandenen europäisch geprägten Gebäuden sowie der pseudo-maurisch-
ägyptischen Bauschule gibt es große Unterschiede. Letztere disharmoniert mit der natürlichen 
Umgebung. Ein typisches Beispiel für ein im maurischen Stil erbautes Gemeindegebäude ist die 
Vijecnica in Sarajevo [vor dem Krieg 1992!1995 die Nationalbibliothek Bosnien und Herzego-
winas, Anm. von R. D.], die im Gegensatz zur traditionellen Auffassung des Volkes errichtet wor-
den war. [Bejti" 1952!1953: 295, 296] 
 
Die bosnische Architektur ist mit der islamischen Kunst verbunden, zugleich 
aber von südslawisch einheimischen Spezifika durchdrungen und weitge-
hend assimiliert. Wir können diese Architektur daher als eigenständig 
bezeichnen, wenn sie auch von türkisch-orientalischen Architekten inspi-
riert ist, denn die meisten Bauten wurden von bosnisch-dalmatinischen 
Architekten errichtet [Bali" 1992: 297]. Das Kolorit des Orients und die ein-
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heimische Tradition wirken zusammen und führen dazu, dass sich die Archi-
tektur in Bosnien-Herzegowina von jener des übrigen südslawischen Rau-
mes unterscheidet. Bosnien-Herzegowina greift hier auf eine eigenständige 





Der Autor der Sevdalinka seufzt nicht abstrakt wie Petrarca und sein 
Umkreis nach einer Frau, einer Fee oder einer Gebieterin. Der Sevdalinka-
Jüngling verzehrt sich im Wunsch nach der Umarmung einer ganz bestimm-
ten Schönen, die seine ganze Seele durchdringt. Um die Sevdalinka wirklich 
musikalisch und ästhetisch poetisch zu erfassen und zu erleben, braucht man 
ein überfeines Gehör. Aber nicht nur das empfindsame Gehör ist entschei-
dend, sondern auch eine ausgewogene innere Geisteshaltung, durch Jahre 
hindurch kultiviert und gepflegt, bis sie zum hohen und verantwortungsvol-
len Akt der musikalischen oder poetischen Interpretation der Sevdalinka ge-
eignet ist. Die Sevdalinka erfüllt uns mit Freude, Lebensintensität und 
Lebensfülle. Die altertümlichen Verzierungen der Melodie, die zwischen den 
durchschnittlich fünf bis neun Tönen in einem gesungenen Lied enthalten 
sind, vorwiegend in Moll-Tonleitern ausgeführt, sowie die eigentümliche 
Benennung der Töne nach Silben (Solmisation) weckt im Zuhörer der Sevda-
linka eine magische Fähigkeit, in die tiefsten Geheimnisse der inneren Geis-
tigkeit einzutauchen. In der Sevdalinka erlebt man märchenhafte Lebens- 
und Liebeserinnerungen. Sie heilt und stärkt unsere Seele, die an den harten 
Realitäten des Lebens zu zerbrechen droht; sie sammelt das zerstreute 
Wesen und hält es zusammen. Die Sevdalinka und der sevdah lassen sich 
eigentlich gar nicht angemessen beschreiben, ebenso wie es unmöglich ist, 
dieselbe Melodie noch einmal auf die gleiche Art und Weise zu interpretieren 
und zu erleben oder ein auseinander gebrochenes Brot wieder zusammen-
zufügen. Vielleicht trifft die spontane und dennoch präzise Formulierung des 
renommierten deutschen Slawisten Gerhard Gesemann, den die Sevdalinka 
tief berührte, zu: Sie ist das Zarteste, das Schönste, das die lyrisch-musikali-
sche Volkskunst je hervorgebracht hat [Gesemann 1936: 237]. 
Die Sevdalinka ist ein Wunder des Lebens, das jeder Einzelne individuell 
emotional erleben soll. Der türkische Terminus sevda ! Liebe ! wäre, obwohl 
etymologisch richtig, nur eine mangelhafte und viel zu spärliche Bezeich-
nung für die Sevdalinka. Die Sevdalinka ist mehr: Eine unfassbare und unbe-
schreibbare Ausstrahlung der Seele, eine bitter-süße Träumerei, eine unend-
liche Sehnsucht nach der Liebe, eine zauberhafte Begeisterung der Verlieb-
ten. Schon ein oberflächlicher Blick auf die philologische Struktur der Sevda-





Lexemen von orientalischen Sprachen !  aus dem Persischen, Arabischen 
und Türkischen stammenden Vokabeln und Ausdrücken in den damaligen 
und heutigen bosnischen Sprachen [vgl. in der verwendeten Literatur: Nosi" 
2005]. Deshalb wird das vollkommene Eintauchen in die wundervolle mate-
rielle und geistige Welt der Sevdalinka nur durch ein klares Verständnis der 
Persismen, der Arabismen und Turzismen (d. h. durch die bosnisierten Ori-
entalismen) und durch ein tiefes, gedankliches und emotionales Einleben der 
Melodie des Zuhörers möglich. Die Sevdalinka veranschaulicht die gesamte 
geistige Tradition und den Lebenszusammenhang des bosnischen Men-
schen. So besangen die Sevdalinkas z.B. eine besondere Art der noblen Jagd 
der bosnischen Adeligen in der Gebirgs- und Waldlandschaft, der Jagd mit 
speziell abgerichteten Windhunden und Falken. Diese Jagdtradition bewahr-
ten die bosnischen Muslime bis zum 20. Jahrhundert. (Beispielsweise in dem 
Lied Lov lovio Muhareme oko luga zelenoga.) In Ermangelung eines glaub-
würdigeren dokumentarischen Stoffes kann die Sevdalinka für diejenigen, 
die sie wirklich verstehen können, als eine authentische Darstellung der 
Lebenswirklichkeit und des sozialen Lebens in Bosnien während der Zeit der 
türkischen Herrschaft dienen. Auf der Spur der Sevdalinka kann man die 
Lokalitäten, Räumlichkeiten und realen Persönlichkeiten rekonstruieren, 
deren Andenken durch die Sevdalinka bis heute besungen wurde. Die Sevda-
linka ist vor allem ein Gesang und ein poetisches Gedicht über die glühen-
den Sehnsüchte der Verliebten nach Liebe: 
 
Svi dilberi, moja mila majko, svi dilberi, mog dilbera nema! 
Mili Boe to li mi ga nejma? il boluje, ili aikuje?  
Volila bih i da mi boluje, neg sa drugom da mi aikuje!  
Boluju!i opet !e mi do!i, aikuju!, nikad dovijeka!    
 
Alle Jungen sind da, meine liebe Mutter, alle kamen, nur nicht  mein Liebster! 
Könnt' ich sehen oder doch nur hören: ob er krank ist oder gar verliebt ist?    
Lieber wollt' ich hören, dass er krank ist, nur nicht, dass er and're liebte!  
Wäre krank er, käme er einst wieder; Wäre verliebt er, käme er wohl nie mehr! 
       
II 2. 
 
Jede gesungene Darbietung der Sevdalinka kann als Entdeckung und Entblö-
ßung des eigenen Selbst angesehen werden. Daher wird vom Sänger, d. h. 
dem Sevdalinka-Interpreten verlangt, seine Stimme lediglich auf die engste, 
ja intime Umgebung zu beschränken. Im Allgemeinen ist die Sevdalinka kei-
neswegs ein Lied der Masse, sondern das eines engen sozialen Milieus, meist 
des familiären. Die musikalische Solointerpretation und der individuelle 
Vortrag einer bodenständigen Sevdalinka ist immer ein tiefer, intimer Pro-
zess der Überlappung von Emotionen und Bewusstsein: eine ständige neue 
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Prüfung des eigenen Lebens und seiner Sinnhaftigkeit. Diese Kunst der Har-
monisierung von Gedanken und Emotionen der Vokalinterpreten, der ihn 
begleitenden Instrumentalisten und ihrer Zuhörer ist delikat und schwer zu 
erreichen; sie gelingt nur den besten Sängern der Sevdalinka-Lieder. Der ein-
gangs erwähnte deutsche Kenner der balkanischen mündlichen Lyrik und 
Folklore, Gerhard Gesemann, charakterisiert die Sevdalinka folgenderma-
ßen:  
 
Obwohl von einigen Forschern unter der türkischen Bezeichnung bekannt, kann sie nicht mit 
dem orientalischen Türken in Verbindung gebracht werden; die Türken selbst betrachten diese 
Sevdalinka als eine fremde Schöpfung. Die Sevdalinka stammt zwar vom türkischen Wort 
sevda, was so viel wie Liebe heißt, und es wurde auch von einem anderen türkischen Wort 
dert ergänzt; doch lebt in diesem Wort die ganze bosnische Seele auf. Sind diese beiden Wörter 
auch türkisch, so ist die ihnen innewohnende Seele nicht türkisch, sondern bosnisch [Gesemann 
1937: 682]. 
 
Die Sevdalinka Bosnien-Herzegowinas ist längst nicht mehr der geistige 
Schatz nur des bosniakischen Volkes. Generationen von Bosniern (Bosnia-
ken, Serben, Kroaten, bosnischen Juden) haben die Sevdalinka quasi mit der 
Muttermilch eingesogen, wuchsen mit ihr auf und berauschten sich an ihr, 
und sie wurde durch die Jahrhunderte zum geistigen Wert nicht nur des bos-
nischen Volkes, sondern der balkanischen Völker allgemein. Indem sie die 
Liebe als Quintessenz und den Sinn der menschlichen Existenz erfasste, 
überschritt die Sevdalinka die Grenzen Bosniens und ging in die Schatzkam-
mer des Erbes der europäischen und der internationalen Volksmusikkultur 
ein. In deren Obhut erlangte sie ihren hohen künstlerischen musikalischen 
und mündlich tradierten philologischen Wert. Zur Affirmation dieses Wertes 
in der europäischen Kultur trugen am meisten südslawische, deutsche und 
tschechische Musikwissenschaftler und Slawisten bei [vgl. die Auswahl der 




In dem letzten Jahrhundert wurden die Sevdalinkas meistens gesungen und 
mit üblichen Musikinstrumenten, wie Akkordeon, Klarinette, Gitarre und 
Trommel begleitet. Dabei wurde von den Instrumentalisten darauf achtge-
geben, dass die Instrumentalbegleitung der Stimme des Sängers tonisch und 
von der Stärke des Klangs her untergeordnet ist, eine Voraussetzung, um 
dadurch zu Harmonie zwischen der Stimme des Sängers und des Musikin-
struments zu gelangen. Solche vollkommene Harmonie wird Sängern und 
Instrumentalisten selten gelingen. Zu den besten Vokalinterpreten der 
Sevdalinka  im 20. Jahrhundert gehören: Zaim Imamovi!, Emina Zecaj, Safet 





Sahinpasi !u.a.!Die!Kunstsänger,!die das Sevdalinka-Lied heutzutage in Bos-
nien, im Balkanraum und in der ganzen Welt mit großem Erfolg und 
mustergültig darbieten, sind Mitglieder des Ensembles Mostar Sevdah 
Reunion:! Amira!Medunjanin,! Bozo! Vreco,! Damir! Imamovi ,! Alma! Subasi ,!
Arif! Alajbegovi ! [vgl. www.youtube.com] sowie viele Sänger, die ihren 
Gesang mit dem Zupfinstrument, dem s.g. saz " traditionellerweise und auch 
heutzutage   begleiten. Das bosnische Lied Sevdalinka wird nämlich 
jahrhundertelang, etwa bis zum Anfang des 20. Jahrhunderts, in der Volks-
tradition der Bosniaken in der Regel ausschließlich vokal, individuell gesun-
gen und vom saz begleitet. Der saz ist ein altes bosnisches Musikinstrument 
orientalischer Herkunft. Das persische Wort saz bedeutet Übereinstimmung, 
Harmonie. Das Wort saz ist zugleich die Präsensform des persischen Verbes 
sahtan  was!auch!aufbauen,!schaffen! !bedeutet.!Außerdem!versteht!man!
unter dem Namen saz ein von trockenem Schilfrohr verursachtes Geräusch. 
Im Türkischen bezeichnet saz ein Instrument mit langem Hals und vielen Sai-
ten, daneben aber auch: Musik, Meisterschaft. Der saz gehört zu den Zupfin-
strumenten, gilt sogar als das perfekteste Instrument dieser Familie. Er wird 
mit mindestens sechs, höchstens zwölf Saiten bespannt, meistens sieht man 
neun Saiten. Diese sind gleich stark, aber unterschiedlich gestimmt. Die Sai-
tenstärke hängt von der Größe des saz ab. Kleinere Instrumente werden mit 
dünneren, größere mit stärkeren Saiten bespannt. Sie sind paarweise (in 
Chören) angeordnet, meistens zu drei Stück. Die am höchsten gestimmten 
Saiten bilden ein erstes Saitenpaar. Das nächste Paar in der Mitte ist am tiefs-
ten gestimmt. Das letzte Paar liegt im mittleren Tonhöhenbereich bei einem 
Wert, der in der bosnischen traditionellen Musik als die Mitte zwischen dem 
žil (dem ersten Saitenpaar) und dem basara (Bass, dem mittleren Saiten-
paar) bezeichnet wird. Der saz wird meistens auf dem žil bespielt, seltener 
auf!dem!letzten!Paar.!Auf!den!mittleren!Saiten! !basara   !wird!auch!gespielt:!
Sie geben den anderen Saiten nur den Rhythmus und die Harmonie. Wenn 
der saz gestimmt wird, muss an jeder Stelle auf dem Griffbrett (im Bosni-
schen perdet genannt) die volle Harmonie der Stimmung gesichert werden. 
Wenn das nicht der Fall ist, sind die Bünde nicht in der richtigen Position; 
dann sind die Saiten falsch gestimmt. Der Gesang und die Begleitung durch 
einen saz setzen die Befolgung eigener Regeln voraus. Die Stimme des Sän-
gers harmoniert und vibriert mit den Saiten des saz und umgekehrt. Deswe-
gen ist der Saz-Spieler meistens auch gleichzeitig der Sänger. Dann gelingt es 
am besten, Instrumentalbegleitung und Gesang aufeinander abzustimmen. 
Das Lied wird auf eine eigene Art gesungen, eher durch die Nase.  
Der saz ist ein ausschließlich urbanes Instrument des bosniakischen Vol-
kes, im Unterschied zu  Gusle und Tambura, die dörfliche Instrumente sind. 
Diese werden auch von anderen Völkern wie Kroaten und Serben, bzw. Bos-
niern katholischer und orthodoxer Religion, benutzt. Šargija und tambura 
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sind der Form nach dem saz ähnlich. Sie haben aber meistens vier Saiten und 
werden eher zusammen mit Streichinstrumenten, besonders mit der Geige 
verwendet. Im Gegensatz dazu ist der saz ein Soloinstrument. Als urbanes 
Instrument wurde der saz in Bosnien bis zum Auftreten des Akkordeons 
(etwa bis zum 20. Jahrhundert) als einziges Begleitinstrument der bosni-
schen Sevdalinka verwendet. Er wurde ausschließlich bei privaten geselligen 
Zusammenkünften in den Stadthäusern und bei den Beys (begovi) und Agas 
(age) in Bosnien gespielt. Ein saz wird ausschließlich in Handarbeit herge-
stellt. Zuerst wird die kutla, der Resonanzkörper, grob aus rohem Holz her-
ausgearbeitet. Anschließend wird dieser weiter bearbeitet, Schritt für Schritt 
ausgehöhlt und langsam ohne Luftzufuhr getrocknet. Der Korpus braucht 
ungefähr ein Jahr, bis er getrocknet ist. Die anderen Teile werden aus bereits 
getrocknetem Holz gefertigt. Jedes Teil des saz wird aus verschiedenen Höl-
zern gemacht. Ahorn eignet sich am besten für den Resonanzkörper. Weil 
Ahorn aber sehr selten ist, verwendet man meist andere harte Holzarten mit 
dichterem Jahresringaufbau, wie z.B. wilde Kirsche oder wilde Birne. Das 
Holz für den saz sucht man an schattigen Stellen, bei Stecheichen, wo wenig 
Sonne durchkommt, damit die Anzahl der Jahresringe geringer bzw. ihr 
Abstand größer ist. Das Holz muss ganz reif und in der Regel älter als fünfzig 
Jahre sein. Der saz ist beim bosniakischen Volk ein beliebtes Musikinstru-
ment und hat einen schönen, warmen, sehr oft einen sogenannten orientali-
schen Klang. Daher sollte es auch schön aussehen. Aus diesem Grund wird 
er nach der Fertigstellung und Erprobung verziert. Korpus und Hals werden 
lackiert. In das Griffbrett wird sedef (Perlmutter) und anderes Ziermaterial 
eingelegt. Beim bosnischen Volk wird das saz auch sedefli Tambura genannt.  
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Einige anthologische Beispiele des Liedes Sevdalinka in der Übersetzung von Studenten 
der Slawistik der Universitäten in Greifswald und Bochum − Lydia Sichelschmidt, Heda 
Karabaić–Spengler und Martin J. Becker 
 
Emina 
(Liedtext des Dichters Aleksa anti!. Das 
Lied gilt seit dem Ende des 19. Jahrhun-
derts in der bosnischen Gesangstradi-
tion als Volkslied)   
Sino! kad se vra!ah iz topla hamama, 
pro"oh pokraj ba#e staroga imama. 
Kad  tamo u ba#i, u hladu jasmina,  
s ibrikom u ruci, stajae Emina.  
Ja joj nazvah selam, jest tako mi dina, 
ne htje ni da #uje lijepa Emina. 
Ve! u sebren ibrik zahvatila vode, 
pa niz ba#u "ule zaljevati ode.  
S grana vjetar duhnu, pa niz ple!i puste,    
rasplete joj njene pletenice guste.               
Zamirisa kosa ko zumbuli plavi,          
  
a meni se krenu bururet u glavi!   
Za mal ne posrnu mojega mi dina,           
  
al meni ne do"e lijepa Emina.           
Samo me je jednom pogledala mrko,           
al ne haje, al#ak, to za njome crko.  
Po ba#i se e!e, a ple!ima kre!e,     
ni hodin mi zapis mo!i pomo! ne!e.      
Ja kakva je, pusta, moga mi imana,        
stid je ne bi bilo da je kod sultana!  
Umro stari pjesnik, umrla Emina,            
ostala je pusta ba#a od jasmina.
   
          
Salomljen je ibrik, uvelo je cvije!e,       
pjesma o Emini nikad umrijet ne!e$  
    
 
Emina  
(Übersetzt von Lydia Sichelschmidt) 
Gestern schon am Abend, ich kam aus dem Hamam, 
Führte mich mein Weg vorbei am Garten des Imam. 
Dort in jenem Garten, im Schatten des Jasmin 
stand mit einem Krüglein die liebliche Emin. 
Ach, bei meiner Seele, ich rief leis Selam$ 
Doch die kühle Schöne hört mich gar nicht an. 
In ihr Silberkrüglein ließ sie Wasser rinnen, 
Wollt die Rosen gießen tief im Garten drinnen. 
Aus den Zweigen weht der Wind, 
ihre Schultern kost er,  
zaust die reiche Lockenpracht,  
ihre Zöpfe löst er. 
Und ein Duft wie Hyazinthen weht aus ihrem Haar,  
fühle ich meine Sinne schwinden ganz und gar.  
Kaum % bei meiner Seele % kann ich aufrecht stehn, 
fühle ich meine Sinne schwinden ganz und gar.  
Kaum % bei meiner Seele % kann ich aufrecht stehn. 
Doch sie kommt nicht zu mir, die liebliche Emin'.  
Finster schaut sie zu mir hin, nur ein einzig Mal,
dass ich ihretwegen sterbe, ist ihr ganz egal. 
Achselzuckend geht sie fort auf des Gartens Wegen  
Mir hilft kein Zauberwort und kein Hodas Segen. 
Sie ist so wunderschön, bei meines Herzens Sehnen. 
Selbst am Hofe Sultans müsst sie nicht schämen. 
Der alte Dichter und Emin sind gestorben,  
längst verfallen ist der Garten und verblüht ist der 
Jasmin.    
Der Krug zerbrach, die alten Lieder sind verklungen, 
Eminas Schönheit aber wird  noch heut` besungen!   
(Bemerkung: Die Melodie des Liedes und die letzte 
Strophe des Texts stammen aus der bosnischen 
gesungenen und mündlichen Tradition
Kraj tanana šadrvana (Azra)   Heinrich Heine: Der Asra 
(Heinrich Heine übersetzt von dem Dichter Aleksa anti!)                                                   
Kraj tanana adrvana,                      Täglich ging die wunderschöne 
Gdje ubori voda iva,                                    Sultantochter auf und nieder 
Svakog dana etala se                               Um die Abendzeit am Springbrunn,    
Sultanova k!erka mila.                  Wo die weißen Wasser platschern.    
Svakog dana jedno rop#e,    Täglich stand der junge Sklave 
stajalo kraj adrvana.                                      Um die Abendzeit am Springbrunn, 
Kako vrijeme prolazilo,                                 Wo die weißen Wasser platschern,   
rop#e blje"e, blje"e bilo.                              Täglich ward er bleich und bleicher. 
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Jednog dana pitala ga  
sultanova kcerka draga:  
Kazuj, rop!e, odakle si    
iz plemena kojega si?   
 
Ja se zovem el Muhamed  
iz plemena starih Azra   
to za ljubav ivot gube  
I umiru kada ljube.   
 
Eines Abends trat die Fürstin   
Auf ihn zu mit raschen Worten: 
Deinen Namen will ich wissen,  
deine Heimat, deine Sippschaft"    
 
Und der Sklave sprach: Ich heiße  
Mohamet und bin aus Jemen, 
und mein Stamm sind jene Asra, 
welche sterben, wenn sie lieben.  
(Quelle des Liedes Azra von Heinrich Heine: Sämtliche Werke in sieben Bänden. Leipzig / Wien 
1890, Bd. 1, S. 357. Die Melodie dieses Liedes hat ebenfalls einen berühmten Schöpfer: In einem 
Album des Opernsängers arko Savi# befand sich die Vertonung dieses Gedichtes von Anton 
Rubinstein. Eine der  melismatisch besten Gesangsinterpretationen stammt von dem Sänger 
Himzo Polovina auf der Schallplatte Jugoton EPY 3514 A). 
 
 
Voljelo se dvoje mladih − Žute dunje  
Voljelo se dvoje mladih.                    
est mjeseci i godinu.                    
Kad su htjeli da se uzmu,                   
da se uzmu, aman, aman,                  
dumani im ne dadoe"                  
                                                       
Razbolje se lijepa Fatma,       
jedinica u majke,    
zaeljela ute dunje,                
ute dunje iz Stambola... 
 
Ode dragi da donese, 
ute dunje carigradske. 
Al ga nema tri godine. 
Tri godine, aman, aman!    
Nit se javlja, niti dolazi"   
 
Do$e dragi sa dunjama. 
Na$e Fatmu na nosilima.   
Dvjesto dajem, spustite je,  
tristo dajem, otkrijte je,  
da jo jednom vidim Fatmu,     
moju Fatmu na nosilam" 
Glücklich war ein junges Pärchen        
(Übertragung von Heda Karabai#-Spengler) 
Glücklich war ein junges Pärchen, länger als ein 
ganzes Jahr. 
Wollte sich für ewig binden, ewig binden, aman, 
aman, 
doch die Feinde ließen es nicht zu! 
 
Erkrankte nun die schöne Fatma, ihrer Mutter ein-
zig Kind, 
sehnte sich nach gelben Quitten, Quitten aus dem 
fernen Stambul.   
 
Geh, mein Liebster, bring mir Quitten doch aus 
Stambul.  
Ging der Liebste. Kehrt aber nicht in drei Jahren 
zurück, aman, aman. 
Bleibt fort, schickt keine Botschaft ihr. 
 
Als der Jüngling bracht die Quitten, fand die 
Liebste auf der Bahre: 
Senkt die Bahre mir herunter, lasst mich meine 
Liebste sehn, 
meine Liebste auf der Bahre"  
 
Kad ja pođoh na Bendbašu 
Kad ja po$oh na Bendbau, na Bendbau na vodu,  
ja povedoh bijelo janje, bijelo janje sa sobom. 
Sve djevojke Bendbaanke na kapiji stajahu,  
samo moja mila draga na demirli penderu. 
Ja joj nazvah Selam alejk, selam alejk, djevoj!e"  
Ona meni Alejk, selam, do$ dove!e, dilber!e" 
Ja ne odoh istu ve!er, ve# ja odoh drugi dan,  






Schritt ich eilig zum Bendbašu          
(Übertragung von Heda Karabai!-Spengler) 
Schritt ich eilig zum Bendbau, klares Wasser sprudelt hell, 
Folgte mir ein weißes Lämmchen, will  weichen nicht von meiner Seite. 
Warten auf mich alle Mädchen, auf den Tor von Bembaa. 
Aber mein geliebtes Mädchen sieht zum Gitterfenster raus. 
Sagt ich zu ihr: Gott zum Gruße, sei gegrüßt mir, Mädchen mein! 
Spricht sie zu mir Sei gesegnet, lieber Jüngling, kommt heut' Abend, spricht mit mir. 
Kam ich nicht mehr diesen Abend, ging ich zu ihr erst am Morgen. 
Doch vergeblich kam ich zu ihr. Denn einem andren war sie zugetan. 
 
Ima l’ jada ko’ kad akšam pada 
Ima l jada ko kad akam pada, kad mahale fenjere zapale. 
Kad saz bije u pozne jacije, kad tanani dr"u adrvani. 
Aman, jada kad akam ovlada, u minute kad bulbuli ute, 
Kad bol sanja kraj #ulova granja, a dert gui i suze osui. 
Usne male kad ap"u iz tame:Slatko gonde, da l jo misli na me? 
Draga dragog doziva bez daha: Aman, lu$e, mrijem od sevdaha! 
 
Ach, erwacht der Kummer, wenn es Nacht wird            
(Übertragung von J. Martin Becker)  
Ach, erwacht der Kummer, wenn es Nacht wird. Wenn Laternen diese Stadt erhellen, 
Wenn am Abend spät der saz erklinget, Wenn die feinen Wasserbrunnen lauschen?  
Wenn vor Kummer siegen Nacht und Schlummer, Wenn verstummt der Nachtigallen Stimme,  
Schmerzen träumen neben Rosenbäumen, Wenn erstickt die Lust und Tränen trocknen.  
Wenn die Münder aus dem Dunkeln raunen: Liebste, bin ich noch in deinen Träumen?  
Die Geliebte ruft den Geliebten voll Sehnen: Schönster mein, ich sterbe, ach, am Schönen!   
 
Da sam sjajna mjesečina             
Da sam sjajna mjese$in, aman, samo jednu no",      
pa da mi je sa ve$era iznad Bosne pro"'!          
Kad se tihi apat prospe, aman, po sokacima,        
tad se njeni uzdisaji, diu zvijezdama.     
Sve bih momke zagrlila, aman, sjajnim zrakama,         
samo jednog grlila bih bijelim rukama.            
A jo kad bih na njegovoj, aman, ruci zaspala,         
pa makar se za ivota, ne probudila!      
 
Wenn ich ein Mondstrahl wäre 
Wenn ich ein Mondstrahl wäre, nur für eine Nacht, 
würde ich in den Abenden über ganz Bosnien wandern. 
Wenn sich leises Flüstern ausbreitet in allen Gassen, 
erheben sich die süßen Seufzer zu den Sternen. 
Alle Burschen würde ich umfangen mit den glänzenden Strahlen, 
aber nur einen würde ich umarmen mit meinen weißen Armen. 
Und wenn ich noch in seinen Armen einschlafen würde, 




HELMUT LOOS (Leipzig / Deutschland) 
 
Tallinn als Musikstadt    ̶  von Leipzig aus gesehen  
 
Wer in neuerer deutscher musikwissenschaftlicher Literatur den Namen der 
Stadt Tallinn (oder bis 1918 Reval) sucht, wird selten fündig werden; eine 
Ausnahme stellen lediglich die Musiklexika dar, in denen entsprechende Ein-
träge obligat sind. Vor fünfzig Jahren war dies noch anders. Gleich sieben 
Einträge des Städtenamens finden sich 1957 im Register des musikge-
schichtlichen Überblickswerks von Hans Joachim Moser Die Musik der deut-
schen Stämme.1 Nun galt schon zur Zeit seines Erscheinens dieses in den 
1930er Jahren als Pendant zu Josef Nadlers Literaturgeschichte der deutschen 
Stämme und Landschaften2 konzipierte Buch als peinliche Entgleisung, und 
die maßgebliche Zeitschrift der musikwissenschaftlichen Standesorganisa-
tion Die Musikforschung verweigerte eine Besprechung des Buches, weil sie 
sich von den das Judentum betreffenden Bemerkungen des Buches in aller 
Form zu distanzieren wünscht[e].3 Doch das Problem geht tiefer, wie noch 
der Umgang mit der Person Mosers 1997 im Artikel Musikwissenschaft der 
zweiten Auflage der Enzyklopädie Die Musik in Geschichte und Gegenwart 
zeigt.4 Es offenbart eine Verdrängung der Fachgeschichte zur Zeit des Natio-
nalsozialismus und der in dieser Zeit behandelten Themen und Fragestellun-
gen. Allein die Tatsache, dass Friedrich Blume 1939 einen Aufsatz über Das 
Rasseproblem in der Musik geschrieben hat, hat ebenso den Versuch still-
schweigenden Übergehens erfahren wie sie wütende Anwürfe provoziert 
hat. Noch im Jahre 2000 gab es hierüber Kontroversen.5 Eine inhaltliche Aus-
einandersetzung mit dem Aufsatz hat nie stattgefunden. Als eben so groß hat 
sich das Problem mit der nationalen Musik in Deutschland erwiesen. Auch 
dies bildete ein Tabuthema, wenngleich sich gerade an ihm offenbarte, dass 
                                                                                 
1 Hans Joachim Moser, Die Musik der deutschen Stämme, Wien/Stuttgart 1987. 
2 Josef  Nadler, Literaturgeschichte der deutschen Stämme und Landschaften, 4 Bde., Regens-
burg 1912!1928.  
3 Zitiert nach Anselm Gerhard, Musikwissenschaft ‒ eine verspätete Disziplin? Die akademische 
Musikforschung zwischen Fortschrittsglauben und Modernitätsverweigerung, hrsg. von Anselm 
Gerhard, Stuttgart/Weimar 2000, S. 5.  
4 Ebd. 
5 Ludwig Finscher, Musikwissenschaft und Nationalsozialismus. Bemerkungen zum Stand der 
Diskussion, in: Musikforschung. Faschismus. Nationalsozialismus. Referate der Tagung Schloss 
Engers (8. bis 11. März 2000), hrsg. von Isolde von Foerster, Christoph Hust und Christoph-





die Verdrängung eben nicht zu einer Neubesinnung, sondern zu einem sub-
kutanen Fortbestehen implizierter Sichtweise und Wertungen führt.6  
Dieser hier nur anzudeutende Hintergrund hat zu einer Vernachlässigung, 
ja Ausblendung der Musikgeschichte Mittel- und Osteuropas in der deut-
schen Musikwissenschaft geführt, die gerade wegen des viel beschworenen 
deutschen Drangs nach Osten und der damit verbundenen Verbrechen den 
deutschen Anteil an dieser Geschichte betrifft. Für mich besonders peinlich 
ist dabei die fehlende Neubesinnung, da das mangelnde Interesse mit der 
zuvor zur Schau getragenen Arroganz einer angeblich überlegenen Kultur 
nur allzu gut übereinstimmt. Themen der ostdeutschen Musik oder der 
deutschen Musik im Osten oder der deutschen Musikkultur im östlichen 
Europa  schon die Unsicherheit der Benennung offenbart das Dilemma  
blieben nach dem Zweiten Weltkrieg kleinen Spezialvereinen vorbehalten, 
die teilweise mit Geldern aus politisch motivierter Förderung für die Erinne-
rungskultur der aus Mittel- und Osteuropa stammenden, ausgesiedelten 
oder vertriebenen Deutschen gefördert wurden. Daran waren nur wenige 
universitär ausgebildete Musikwissenschaftler beteiligt; getragen wurde 
diese Arbeit in ganz verdienstvoller Weise von vielen Musikern und Heimat-
forschern, deren Engagement in keiner Weise herabgesetzt werden darf. Das 
Bemühen der staatlichen Förderung war zunehmend auf eine Professionali-
sierung der Forschung ausgerichtet.  
Viele Jahre hat sich Helmut Scheunchen mit der Musikgeschichte im Balti-
kum beschäftigt. Im Jahre 1989 hat er eine zusammenfassende Darstellung 
der Musikgeschichte der Deutschen in den baltischen Landen veröffent-
licht.7 Sie ist charakteristisch für die ältere Ostforschung in Deutschland, die 
vom nationalen Gesichtspunkt ausgeht und sich ausschließlich auf diesen 
konzentriert.8 Dabei ist selbst bei diesem Ausschnitt eine etwas ungleichge-
wichtige Verteilung der Historie unübersehbar. Beispielsweise steht Riga 
immer wieder im Zentrum des Interesses, während Reval/Tallinn häufig nur 
beiläufig erwähnt wird. Dagegen stehen Einzelpersönlichkeiten wie Johann 
Valentin Meder oft im Vordergrund der Darstellung, werden insbesondere 
Bezüge zur großen deutschen Musik immer wieder hervorgehoben. Örtli-
che Gegebenheiten treten dafür in den Hintergrund. Nichtsdestoweniger hat 
                                                                                 
6 Helmut Loos, Probleme der Musikgeschichtsschreibung zwischen Ost- und Westeuropa, in: 
Die Musik der Deutschen und ihrer Nachbarn im Osten. Ostseeraum ‒ Schlesien ‒ Böh-
men/Mähren – Donauraum. [Tagung] vom 23. bis 26. September 1992 in Köln, hrsg. von Klaus 
Wolfgang Niemöller und Helmut Loos, Bonn 1994, S. 1!17.  
7 Helmut Scheunchen, Die Musikgeschichte der Deutschen in den baltischen Landen, in: Wer-
ner Schwarz / Franz Kessler / Helmut Scheunchen, Musikgeschichte Pommerns, Westpreußens, 
Ostpreußens und der baltischen Lande (= Die Musik der Deutschen im Osten Mitteleuropas, Bd. 
3), Dülmen 1989, S. 135!171. 
8 Siehe dazu paradigmatisch Eduard Mühle, Für Volk und deutschen Osten. Der Historiker Her-
mann Aubin und die deutsche Ostforschung, Düsseldorf  2005, passim.  
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Scheunchen eine Menge wichtiger Fakten zusammengetragen, die er dan-
kenswerterweise im Jahre 2002 in einem Lexikon deutschbaltischer Musik 
veröffentlicht hat.9  Das Lexikon verzeichnet etwa 700 Biografien deutsch-
baltischer Komponisten, neben den professionellen auch viele, die dies als 
Dilettanten (im alten, positiven Sinne des Liebhabers) betrieben, gerade 
auch Damen der Gesellschaft, leider keine ausübenden Musiker. Die Georg-
Dehio-Gesellschaft, die deutschbaltische Kulturarbeit in allen Bereichen 
fördert, hat die Arbeit unterstützt und das Lexikon herausgegeben.10 Weiter 
sind zu einzelnen Künstlerpersönlichkeiten einige Arbeiten erschienen, 
erwähnt sei Raimund von zur-Mühlen, dessen europäische Bedeutung als 
Sänger durch seine Verbindungen zu Clara Schumann, Johannes Brahms, 
Otto Julius Grimm, Anton Rubinstein u. a. gern beschworen wird.11  
Die Musikgeschichte von Tallinn und Estland ist in Deutschland nur ganz 
unzureichend repräsentiert, davon kann auch die Beschäftigung mit Arvo 
Pärt nicht ablenken.12 Umso bemerkenswerter sind die Anstrengungen, die 
in Estland selbst unternommen werden und durch Kristel Pappel13, Vardo 
Rumessen14 und Urve Lippus15 auch in Deutschland zur Geltung gebracht 
werden. Als jüngerer Höhepunkt darf wohl das Erscheinen der Arbeit von 
Toomas Siitan über Die Choralreform in den Ostseeprovinzen in der ersten 
                                                                                 
9 Lexikon deutschbaltischer Musik, hrsg. von Helmut Scheunchen (Schriftenreihe der Georg-
Dehio-Gesellschaft), Wedemark 2002. 
10 Siehe dazu auch 25 Jahre Georg-Dehio-Gesellschaft 1976‒2001, hrsg. von Georg-Dehio-Gesell-
schaft, Wedemark 2003. Darin zwei Aufsätze zur Musik: Helmut Scheunchen, Zum Musikle-
ben der Romantik in Estland ! Beziehungen in Leben und Werk von Johann Friederich de La 
Trobe und August von Weyrauch; Klaus-Peter Koch, Zum Lexikon deutschbaltischer Musik.  
11 Dorothea von zur Mühlen, Der Sänger Raimund von zur-Mühlen, Hannover 1969. 
12 Oliver Kautny, Arvo Pärt zwischen Ost und West. Rezeptionsgeschichte, Stuttgart/Weimar 
2002. ! Arvo Pärt. Rezeption und Wirkung seiner Musik. Vorträge des Wuppertaler Symposions 
1999, hrsg. von Oliver Kautny (= Osnabrücker Beiträge zur Musik und Musikerziehung, Bd. 2), 
Osnabrück 2001. 
13 Kristel Pappel, Von der Wandertruppe zum ständigen Theater. Schwierigkeiten des Über-
gangs im Tallinner (Revaler) Musiktheater 1795!1809, in: Musikgeschichte in Mittel- und Ost-
europa. Mitteilungen der internationalen Arbeitsgemeinschaft an der Technischen Universität 
Chemnitz, hrsg. von Helmut Loos und Eberhard Möller, Heft 3, Chemnitz 1998, S. 3!13. 
14 Vardo Rumessen, Rudolf Tobias and His Great Oratorio Jonah’s Mission, in: Musikgeschichte 
zwischen Ost- und Westeuropa. Kirchenmusik ‒ geistliche Musik ‒ religiöse Musik. Bericht der 
Konferenz Chemnitz 28.!30. Oktober 1999 anläßlich des 70. Geburtstages von Klaus Wolfgang 
Niemöller, hrsg. von  Helmut Loos und Klaus-Peter Koch (Edition IME. Reihe I: Schriften, Bd. 
7), Sinzig 2002, S. 493!501. 
15 Music History Writing and National Culture. Proceedings of a seminar. Tallinn, December 1!
3, 1995, hrsg. von Urve Lippus (Publications in Estonian Music History I), Tallinn 1995. 
Urve Lippus (Hrsg.), Valgeid laike eesti muusikaloost (Eesti muusikaloo toimetised 5), Tallinn 





Hälfte des 19. Jahrhunderts. Ein Beitrag zur Geschichte des protestantischen 
Kirchengesangs in Estland und Livland bezeichnet werden.16 
Die Sichtweise der Geschichte ist immer auch vom eigenen Standpunkt 
und Erkenntnisinteresse bestimmt, und so ist im Zuge der Erweiterung der 
Europäischen Union die Frage nach den kulturellen Verbindungen in frühe-
ren Zeiten vor den Kriegen der Nationalstaaten virulent geworden. Im 19. 
Jahrhundert bildete Leipzig in Deutschland ein Zentrum der neuen bürgerli-
chen Musikkultur, das Verlagswesen in Leipzig war nicht nur für Deutsch-
balten wichtig, wie viele Publikationen belegen, im Konservatorium zu 
Leipzig wurden Musiker aus ganz Europa und der Welt ausgebildet, die die 
Idee der bürgerlichen Musikkultur von hier aus verbreiteten. In der Zeit von 
1843 bis 1918 besuchten 15 Musiker (Damen und Herren) aus Reval/Tallinn 
das Leipziger Konservatorium. Zum Vergleich sei die Zahl von 54 Musikern 
aus Riga gegenübergestellt, die eine stärkere Verbindung belegen. Sie könnte 
beispielsweise aus der Sozialstruktur der Bevölkerung resultieren, die in 
Riga gegenüber dem aristokratischeren Reval stärker bürgerlich geprägt 
war. Dafür wäre eine genauere Untersuchung der Musikerbiografien not-
wendig, die in Deutschland bislang nicht existiert. Von den 14 Musikern sind 
nur zwei bei Scheunchen dokumentiert, nämlich Heinrich Martin Greiffenha-
gen (1858!1908) und Woldemar Schütz (1877!1908), ein dritter scheint in 
Estland bekannter zu sein, anscheinend ein Este, Theodor Tedder (Theodor 
Alexander Tedder, 26.11.1871!6.1.1914, studierte 1893!1896 am Konser-
vatorium zu Leipzig Klavier und Komposition). Hier die bloßen Daten:17  
 
 
1859: 781. Berendhoff, Reinhold Immanuel, aus Reval. 
1863: 1048. Schultz, Georg August, aus Reval.  
1863: 1063. Arendt, Amalie Auguste, aus Reval.  
1876: 2477. Greiffenhagen, Heinrich Martin, aus Reval.  
1893: 6158. Tedder, Theodor, aus Reval.  
1895: 6886. Schütz, Woldemar, aus Reval (Estland, Russland18).  
1899: 7660. Huhn, Johannes, aus Reval (Russland).  
1902: 8680. von Rosen, Martha, aus Reval (Russland).  
1903: 8889. Hoerschelmann, Magda, aus Reval (Russland).  
1906: 9701. Hoeppener, Erica, aus Reval (Russland).  
1908: 10227. Rosenbaum-Krich, Margarethe, aus Reval (Russland).  
1911: 11237. Wirkhaus, Julianna Victoria, aus Reval (Russland). 
1911: 11279. Vollrath, Erich, aus Reval (Russland).  
1912: 11446. Nieberg, Oskar, aus Reval (Russland).  
1912: 11462. Lewin, Nora, aus Reval (Russland).  
                                                                                 
16 Thomas Siitan, Die Choralreform in den Ostseeprovinzen in der ersten Hälfte des 19. Jahrhun-
derts. Ein Beitrag zur Geschichte des protestantischen Kirchengesangs in Estland und Livland
(Edition IME Schriften, Bd. 10), Sinzig 2003. 
17 Das Königliche Conservatorium der Musik zu Leipzig. 1843‒1893, Leipzig (1893).  
18 Mit dem Ende des Nordischen Krieges zwischen Schweden und Russland und dem Frieden 
von Nystad 1721 geriet das Gebiet des heutigen Estland mit Livland und Kurland unter russi-
sche Herrschaft und wurde bis 1919 eines der russischen Ostseegouvernements. 
 
81 Tallinn als Musikstadt 
Noch ein weiterer Name aus Estland ist verzeichnet: 
 
1861: 893. Bresinski, Andreas Heinrich Johann, aus Wesenberg (Estland, Russland). 
 
Weitere Dokumente zu diesen Persönlichkeiten finden sich in Leipzig, kön-
nen hier dokumentiert werden.19  
Welchen Einschnitt in der Geschichte Europas der Erste Weltkrieg bedeu-
tete, ist allgemein bekannt. Deshalb ist es für ein älteres Selbstverständnis 
der Menschen in Europa und ihr Kulturverständnis aufschlussreich, Berichte 
aus der Zeit vor Beginn des Krieges auszuwerten. Für Reval/Tallinn sind die 
Berichte zum Musikleben, die in deutschen Zeitschriften zu finden sind, nicht 
sehr zahlreich. Beispielsweise findet sich in der Zeitschrift Musikalisches 
Wochenblatt. Organ für Musiker und Musikfreunde in den Jahren zwischen 
1900 und 1907 kein Bericht über Reval, in der Neuen Zeitschrift für Musik 
nur 1901 eine kleine Notiz über ein Concert des Componisten Eugenio de 
Pirani und der Primadonna der New-Yorker Oper Alma Powell, Klavier und 
Gesang, offenbar von den Ausführenden selbst lanciert.20 Eine gute Quelle 
findet sich dagegen in der Zeitschrift Die Musik, wenn auch hier eben zu 
bemerken ist, dass Berichte über Riga wesentlich häufiger sind. Die Zeit-
schrift verzeichnet pro Quartal Berichte aus bis zu 100 Städten des In- und 
Auslands, wobei diesbezüglich keine Unterteilung vorgenommen ist, son-
dern eine einfache alphabetische Auflistung. Getrennt werden die Kritiken 
nach Oper und Konzert. Aus Tallinn überwiegen die Konzertkritiken. Alle 
Kritiken aus der Zeit zwischen 1903 und 1914, insgesamt 13 unterschiedli-
cher Länge, stammen von Otto Greiffenhagen (1871-1938), Stadtarchivar in 
Reval/Tallinn21 und verschiedentlich publizistisch hervorgetreten. Er hat 
über Revaler Stadtmusikanten in alter Zeit geschrieben22 und die 
Geschichte der baltischen Kammermusikvereine mit besonderer Aufmerk-
samkeit verfolgt, sich zur Geschichte der baltischen Dichtung geäußert, wei-
ter viele stadtgeschichtliche Themen wie Bürgerbücher und Kammereibü-
cher behandelt. Hier seien seine Berichte aus der Musikstadt Reval/Tallinn, 
die in Deutschland erschienen sind, zusammenfassend benannt. Einige 
Bemerkungen werden zitiert, die mir für die allgemeine Charakterisierung 
des städtischen Musiklebens wichtig sind, insbesondere auch im Verhältnis 
verschiedener ethnischer Gruppen. Dass Greiffenhagen als Baltendeutscher 
der Oberschicht angehörte und auch ein ausgeprägtes Standesbewusstsein 
zum Ausdruck bringt, liegt an der elitären Grundeinstellung, die deutsche 
                                                                                 
19 Für freundliche Hilfe bei der Einsicht in die Archivmaterialien danke ich Frau Maren Goltz 
sehr herzlich.  
20 Neue Zeitschrift für Musik 68 (1901) [Bd. 97], S. 642. 
21 Siehe Moser, Die Musik der deutschen Stämme (wie Anm. 1), S. 304. 






Musik als Kunst höherer Ordnung zum Nachweis eigener Kulturdominanz 
eigenem Herrschaftsanspruch dienstbar macht.  
 
Otto Greiffenhagen, Kritik. Konzert. Reval, in: Die Musik 3 (1903/04) [Bd. 12],  4. 
Quartalsband, S. 78: Mangel eines ausreichenden Orchesters; S. 79: Kammermusikverein 
erfolgreich, Gesangvereine[n] ... Missa solemnis vollständig  zum ersten Mal in Reval! 
Otto Greiffenhagen, Kritik. Konzert. Reval, in: Die Musik 3 (1903/04) [Bd. 12],  4. 
Quartalsband, S. 318: Konzerte des Warschauer Philharmonischen Orchesters ... Strauss Tod 
und Verklärung... Also sprach Zarathustra; S. 319: Wolfs Penthesilea ... Armas Järnefelt und 
Jan Sibelius, als Gastdirigenten 
Otto Greiffenhagen, Kritik. Oper. Reval, in: Die Musik 4 (1904/05) [Bd. 15],  3. Quartalsband, 
S. 443: Der nun abgeschlossenen Saison musste leider die Oper wieder versagt bleiben., 
Operettenensemble 
Otto Greiffenhagen, Kritik. Konzert. Reval, in: Die Musik 4 (1904/05) [Bd. 16],  4. 
Quartalsband, S. 219: schwerer Druck der Zeit Russisch-Japanischer Krieg 1904/05, Blutiger 
Sonntag 22. Januar 1905 in St. Petersburg, Bachs Hohe Messe zur (für Reval überhaupt ersten) 
Aufführung; S. 220: Kammermusikverein ... Neuheiten u. a. die c-moll Klavierquartette von R. 
Strauss und Brahms, das reizende Thuillesche Sextett mit Bläsern und G. Jensens Sinfonietta für 
Streichorchester  
Otto Greiffenhagen, Kritik. Oper. Reval, in: Die Musik 6 (1906/07) [Bd. 23],  3. Quartalsband, 
S. 246: Opernensemble ... recht tüchtige Kräfte 
Otto Greiffenhagen, Kritik. Konzert. Reval, in: Die Musik 6 (1906/07) [Bd. 23],  3. 
Quartalsband, S. 382: Hugo Wolfs interessanter, wenn auch nicht auf den Ton germanisch-
friedlicher Weihnacht gestimmter Christnacht bekannt gemacht. Eine Aufführung der 
Matthäuspassion steht noch bevor. Der Kammermusikverein leitete seine Saison durch eine 
Schumannfeier, die sich eines enormen Zudrangs des Publikums zu erfreuen hatte, in 
gelungener Weise ein., Zu erwähnen ist, dass in dieser Saison zum erstenmal von esthnischen 
musikpflegenden Kreisen der Versuch gemacht worden ist, Musik grösseren Stils in der 
Aufführung von Chorwerken und in Orchesterkonzerten einer, wenn auch beschränkten, 
Öffentlichkeit vorzuführen. Das Bestreben verdient gewiss Anerkennung; die Leistungen sind 
vorläufig noch ziemlich primitiver Natur.  
Otto Greiffenhagen, Kritik. Konzert. Reval, in: Die Musik 8 (1908/09) [Bd. 29],  1. 
Quartalsband, S. 190: Bronislaw Hubermann In seiner musikalischen Eigenart fand er im 
allgemeinen beim slawischen Publikum mehr unbedingte Begeisterung als beim deutschen. 
Otto Greiffenhagen, Kritik. Konzert. Reval, in: Die Musik 8 (1908/09) [Bd. 32],  4. 
Quartalsband, S. 189: Wir vermissen ja auch dies Jahr wieder schmerzlich die 
Orchesterkonzerte. 
Otto Greiffenhagen, Kritik. Oper. Reval, in: Die Musik 9 (1909/10) [Bd. 35],  3. Quartalsband, 
S. 393: Operettenensemble ziemlich dürftig ... Das im Herbst zu eröffnende neue deutsche 
Theater wird hoffentlich eine bessere Operette und vielleicht auch die eine oder andere Oper 
bringen.  Zum Teil nicht üble Operettenvorstellungen gab es im esthnischen Estonia-Theater. 
Otto Greiffenhagen, Kritik. Konzert. Reval, in: Die Musik 9 (1909/10) [Bd. 36],  4. 
Quartalsband, S. 60. S. 61: Einige Konzerte estnischer Dirigenten standen immer noch auf 
verhältnismäßig niedriger Stufe.  
Otto Greiffenhagen, Kritik. Oper. Reval, in: Die Musik 10 (1910/11) [Bd. 40],  4. 
Quartalsband, S. 124: Im September wurde, nachdem das neue deutsche Theater zum Termin 
richtig fertiggestellt worden war, die Saison eröffnet... Daß die Kunst höherer Ordnung bei 
alledem nicht allzu großen Gewinn einheimste, ist verständlich.  
Otto Greiffenhagen, Kritik. Konzert. Reval, in: Die Musik 10 (1910/11) [Bd. 40],  4. 
Quartalsband, S. 255: Das für ernste musikalische Genüsse empfängliche Publikum unserer 
Stadt  im wesentlichen das deutsche  geht numerisch zurück, wird außerdem durch ernste 
national-kulturelle Verpflichtungen in jeder Hinsicht immer mehr belastet.; S. 256: Erwähnt 
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sei noch kurz, daß im Sommer 1910 ein estnisches Musikfest stattfand, das sich indessen mehr 
durch Massenaufgebote an Sängern und Bläserchören, als durch reife Kunstleistungen 
auszeichnete.  
Otto Greiffenhagen, Kritik. Konzert. Reval, in: Die Musik 11 (1911/12) [Bd. 44],  4. 
Quartalsband, S. 120: außer Operette ... auch einige Opernaufführungen 
Otto Greiffenhagen, Kritik. Konzert. Reval, in: Die Musik 11 (1911/12) [Bd. 44],  4. 
Quartalsband, S. 187: Rückgang in Zahl und Besuch der Solistenkonzerte zu verzeichnen. Es 
erweist sich dabei immer mehr, wie von den hiesigen Nationalitäten doch allein die deutsche 
auf Stellung des Konzertpublikums Anspruch erheben darf.; S. 188: Russen und Esten liefern 
immer nur ein verschwindend geringes Kontingent. Die deutsche Gesellschaft aber ist durch 
ernste Verpflichtungen verschiedener Art immer mehr am Konzertbesuch verhindert. So hat es 
denn manche Entmutigung für die Konzertgeber gegeben. 
Otto Greiffenhagen, Kritik. Oper, Konzert. Reval, in: Die Musik 13 (1913/14) [Bd. 52],  4. 
Quartalsband, S. 53: lediglich Operettenaufführungen. ... Das neue estnische Theater, das im 
Herbst eröffnet wurde (mit Hänsel und Gretel), pflegt gleichfalls nur die Operette, in bei dem 
Mangel an tüchtigem Stimmmaterial doch recht fragwürdiger Weise. 
Otto Greiffenhagen, Kritik. Oper, Konzert. Reval, in: Die Musik 13 (1913/14) [Bd. 52],  4. 
Quartalsband, S. 125: Das klagende Lied vom Rückgang des Konzertlebens muß auch diesmal 
wieder gesungen werden. ... Der Nikolai-Gesangverein (C. Türnpu) brachte die Matthäuspassion 
... auch ... in Riga ... mit noch stärkerem Erfolge als seine Rivalen. 
Die Schwierigkeiten, mit denen das deutsche Musikleben in Reval/Tallinn zu kämpfen hatte, 
lagen in den politischen Verhältnissen und im Theaterbetrieb, der im Theater-Almanach der 
Genossenschaft deutscher Bühnen-Angehöriger nachzuvollziehen ist. Zusammenfassend ist die 
Geschichte bis 1910 von Elisabeth Rosen anlässlich der Eröffnung des neuen Theaters in Reval 
im September 1910 als Festschrift dargestellt worden:23  
Neuer Theater-Almanach. Theatergeschichtliches Jahr- und Adressen-Buch, hrsg. von der 
Genossenschaft deutscher Bühnen-Angehöriger,  
13 (1902), S. 499f.: Reval, Stadttheater. (R., Hauptstadt des Gouvernements Esthland. Nach 
Petersburg, Riga, Odessa, der bedeutendste Seehandelsplatz des russ.[ischen] Reiches. 
Deutsches Konsulat, 70 000 Einw.[ohner]  Das Th.[eater] wurde im Jahre 1860 erbaut und 
eröffnet, in diesem Jahre umgebaut, renovirt und mit neuer Beleuchtungsanlage versehen und 
faßt 1000 Pers.[onen]. Spielzeit: 4. September 1901 bis 31. März 1902 r.[ussischen] St.[ils]) 
Eigenthümer. Die Ritterschaft Esthlands (führt das Th.[eater] in eig.[ener] Regie).  
Comité [...] Direktion [...] Schauspiel- und Musikvorstände [...] Bureau, Inspektion und Kasse 
[...] Darstellende Mitglieder. Schauspiel [...] Oper [...] Chorpersonal [...] Orchester. 30 Mitglieder 
[...] Technisches Personal  
16 (1905), S. 540: 80 000 Einw.[ohner] [...] Das im Jahre 1860 erbaute alte Stadtth.[eater] 
wurde in der Nacht vom 7. bis 8. November 1902 ein Raub der Flammen. Das neue Th.[eater] 
wurde im Laufe des Winters 1902/3 erbaut, sodaß noch zum Schlusse der Spielzeit 
Vorstellungen stattfinden konnten. Während des Sommers wurde das Th.[eater] weiter 
ausgebaut. Es faßt 1200 Personen. 
17 (1906), S. 519: Das im Laufe des Winters neu erbaute Th.[eater] wurde am 27. Oktober 
1905 ein Raub der Flammen. Das Th.[eater] faßt 1200 Pers.[onen] 
19 (1908), S. 528: Reval, Stadttheater. (R.[eval], Hauptstadt des russ.[ischen] 
Gouvernements Estland, 80 000 Einw.[ohner]). Das Theater wurde am 27. Oktober 1905 
gelegentlich der Unruhen ein Raub der Flammen. Gegenwärtig im Neubau begriffen. 
                                                                                 
23 Elisabeth Rosen, Rückblicke auf die Pflege der Schauspielkunst in Reval. Festschrift zur Eröff-
nung des neuen Theaters in Reval im September 1910, hrsg. vom Revaler Deutschen Theater-
verein, Reval 1910, Nachdruck Hannover 1972. ! Eine Theatergeschichte Revals von ihren 






20 (1909), S. 578: Reval. Interimstheater. [...] Das Th.[eater] faßt 450 Personen. [...] 
Eigentümer: Der russische Club. 
21 (1910), S. 596: Stadttheater [...] im Bau begriffen [...] Interimstheater. Das Th.[eater] 
wurde eröffnet im September 1906 und faßt 500 Personen. 
22 (1911), S. 617: Reval, Neues deutsches Theater. [...] Das neue Haus wurde am 4. 
September 1910 russischen Stils eröffnet und faßt 900 Personen. Nachdem das Th.[eater] in 
R.[eval[ zweimal ein Raub der Flammen wurde, haben deutsche Kapitalisten einen Verein 
gegründet und mit einem Kapital von 500 000 Rubel einen Neubau ausführen lassen. [...] 
Eigentümer: Theaterverein. [...] Orchester. [hier erstmals wieder] 20 Mitglieder.  
24 (1913), S. 597: Reval, Neues deutsches Theater. [...] Eigentümer: Deutscher 
Theaterverein. [...] Orchester. 20 Mitglieder. 
25 (1914), S. 605: Reval, Neues deutsches Theater. [...] Eigentümer: Deutscher 
Theaterverein. [...] Orchester. 20 Mitglieder. 
 
Nach der Unterbrechung durch den Ersten Weltkrieg erschien Die Musik 
wieder seit 1922, Berichte aus Tallinn gibt es aber erst- und letztmalig wie-
der im 24. Jahrgang von 1931/32, drei Berichte von Elmar Arro (1899!
1985):  
 
Elmar Arro, Kritik. Oper. Reval, in: Die Musik 24 (1931/32) [Bd. 75],  1. Halbjahresband, S. 
370: Die Estonia-Oper macht es sich in den letzten Jahren durch Serienaufführungen bequem: 
erst wenn das Publikum durch endlose Wiederholungen eines einzigen Werkes hinausgeekelt 
ist und auch die vorletzte Novität nicht mehr ziehen will, greift man zum Äußersten: man stu-
diert eine neue Oper ein [...] Nachdem also die Herbstmonate über ununterbrochen André 
Chénier [des Italieners Umberto Giordano] herhalten mußte, ist anläßlich des Estonia-Jubiläums 
eine neue estnische Oper Liebe und Tod des ausgezeichneten Klaviervirtuosen Artur Lemba an 
die Reihe gekommen, der bereits vor zwei Jahren mit seiner Grabjungfrau an gleicher Stelle vor 
die Öffentlichkeit getreten war. Liegt es etwa an den funeralen Sujets, daß diese so selbstherrlich 
angekündigten und feierlich eingeleiteten einheimischen Opern nach kurzer Zeit sang- und 
klanglos begraben werden? 
Elmar Arro, Kritik. Konzert. Reval, in: Die Musik 24 (1931/32) [Bd. 75],  1. Halbjahresband, 
S. 378: Anläßlich ihres 25jährigen Jubiläums bot die Estonia in einem gemischten Konzert 
einen interessanten Querschnitt durch das jüngste estnische Musikschaffen. An Werken nennt 
Arro: Heino Eller (1887!1970), Sinfonische Burleske; Artur Lemba (1885!1963), Klavierkonzert 
e-Moll; Mart Saar (1882!1963) erwähnt er als einen Vokalkomponisten, der seinen 
eigenartigen, auf der alten Runenmelodik basierenden und als national anzusprechenden Stil 
erfolgreich weiterpflegt. Als Gastdirigenten sind Paul Scheinpflug und Gerhard von Keußler24 
in Tallinn aufgetreten, Keußlers Bearbeitung des Mozart-Requiems bezeichnet Arro als kaum 
berechtigt, geschweige denn notwendig. 
Elmar Arro, Kritik. Konzert. Reval, in: Die Musik 24 (1931/32) [Bd. 76],  2. Halbjahresband, 
S. 775. In einem Festkonzert der Estonia seien einheimische Komponisten uraufgeführt worden. 
Insbesondere die Bruchstücke aus der neuen Oper Kaupo von Adolf Vedro (1890!1944) seien 
vielversprechend. Besonders hebt Arro wieder die Auftritte ausländischer Gastdirigenten 
hervor, so von Matteusz Glinski, der an einem Abend jüngere polnische Kompositionen 
präsentierte. Einen nachhaltigen Eindruck habe das Königsberger Collegium musicum unter 
Josef Müller-Blattau hinterlassen.  
                                                                                 
24 Gerhard von Keußler studierte 1900 bis 1902 in Leipzig am Konservatorium, verzeichnet 
unter 7935. von Keußler, Gerhard, aus St. Petersburg (Rußland)., und auch an der Universi-
tät.  
 
NATAA MARJANOVI! (Belgrad/Serbien) 
 
Hausmusizieren beim serbischen Bürgertum im 
19. Jahrhundert: Auf der Spur der Memoirenliteratur1 
 
Die Parallelität der verschiedenen Kulturmodelle, die aus zwei Zivilisations-
kreisen, dem bürgerlichen Europa und der balkan-osmanischen Kultur, 
abstammen sowie die allgemeine politische Situation und die religiöse Zuge-
hörigkeit bedingten die Erscheinung eines kulturellen Pluralismus unter den 
Serben, die im 19. Jahrhundert auf dem Gebiet der Habsburgermonarchie, 
Österreich-Ungarns und im Fürstentum und Königreich Serbien lebten. Auf 
die Prädisposition für eine Kulturentwicklung wirkten die geografischen 
und klimatischen Eigenschaften und staatlichen Rahmenbedingungen ein, 
und kulturelle Modelle wurden aufgrund der aktuellen ideellen, religiösen, 
bildungsbezogenen, staatlichen, sozialen und wirtschafts-ökonomischen 
Entwicklungsrichtungen sowie der traditionellen Praktik gebildet.2 Jedes 
der erwähnten Kulturmodelle wurde in den historischen Studien auch durch 
verschiedene Formen des Privatlebens und das Spezifikum der Beziehungen 
zwischen den privaten und öffentlichen Sphären ausgelegt.3 
Unsere Forschung bestätigt, dass, zusätzlich zu dem entsprechenden 
Gebrauch der visuellen Kultur, die Richtungen der Musikentwicklung einen 
besonderen Platz beim Aufbau der sozialen Sphären und der Rezeption der 
gesamten Wirklichkeit in einem solchen kulturellen Kontext einnahmen.4Die 
serbische Memoirenliteratur bringt eine Vielzahl von Zeugnissen über das 
kulturelle Leben unter den Serben in der Habsburgermonarchie, in Öster-
reich-Ungarn und im Fürstentum und Königreich Serbien in diesem Zeit-
                                                                                 
1 Der Text ist das Ergebnis von Forschungen im Rahmen des Projektes Die Identität der serbi-
schen Musik vom lokalen bis zum globalen Rahmen: Traditionen, Veränderungen und Heraus-
forderungen (Nr. 177004). Das Projekt wird vom Musikologischen Institut der Serbischen Aka-
demie der Wissenschaften und Künste, Belgrad, ausgeführt und durch das Ministerium für Bil-
dung, Wissenschaft und technologische Entwicklung der Republik Serbien finanziert. 
2 Nenad Makuljevi", Pluralizam privatnosti  Kulturni modeli i privatni ivot kod Srba u 19. 
veku [Pluralismus der Privatsphäre  Kulturmodelle und Privatleben bei den Serben im 19. 
Jahrhundert], in: Ana Stoli" und N. Makuljevi" (Hrsg.), Privatni život kod Srba u 19. veku [Das 
Privatleben bei den Serben im 19. Jahrhundert], Belgrad: Clio 2006, S. 1853; Vasilije Kresti", 
Srbi u Ugarskoj [Serben in Ungarn] 1790–1918, Novi Sad: Matica srpska 2013. 
3 Die Erforschung der Kulturmodelle ist auf den Erfahrungen aus den Studien der Kultur und 
der neuen Kunstgeschichte begründet und versteht sich als ein kontextuelles Herangehen. Her-
vorzuheben sind drei Kulturmodelle: Modell einer begrenzten Privatsphäre (das Osmanische 
Reich), Modell einer harmonischen bürgerlichen Gesellschaft (Habsburger bzw. Österrei-
chisch-ungarische Monarchie) und Modell heimische Situation und ideologische Privatsphäre 
(Fürstentum/ Königreich Serbien). Vgl. Makuljevi" (wie Anm. 2). 





raum, darunter wertvolle Notizen über die Sphäre des Haus- und Salonmusi-
zierens in einer bürgerlichen Umgebung. Über verschiedene Aspekte der 
erwähnten musikalischen Praktiken schrieben in Memoiren, Tagebüchern, 
biografischen und autobiografischen Aufzeichnungen angesehene serbische 
Kulturschaffende, Vertreter des Hofs, Politiker, Staatsmänner, Historiker 
und Schriftsteller. Zu nennen sind besonders folgende Werke:  
 
Meine Erinnerungen von der serbischen Königin Natalija Obrenovi! (18591941), 
Aufzeichnungen eines alten Belgraders von Kosta Hristi! (18521927),  
Meine Erinnerungen von Todor Stefanovi! Vilovski (18541920),  
Tagebuch von Milan Ð. Mili!evi! (18311908),  
Autobiografie von Jovan Suboti! (18171886),  
Erinnerungen von seiner Frau Savka Suboti! (18341918),  
Die Verstorbenen von Mihailo Polit-Desan"i! (18331920),  
Memoiren von Jakov Ignjatovi! (18221889),  
Unsere Alten von Milan Savi! (18451930),  
In Fruška gora 1854, Tagebuch von Milica Stojadinovi! Serbin (18281878).5 
 
Schon einzelne Abschnitte aus der sozialen und kulturellen Biografie des 
jeweiligen Autors und grundlegende Angaben über die Memoirenwerke zeu-
gen von der vielfältigen Bedeutung dieser Quellen für das Vertrautwerden 
mit der serbischen Kulturgeschichte. 
Außer den Angaben über das persönliche Leben der Königin beleuchten 
die Memoiren der Natalija Obrenovi! das Feld der Kulturereignisse im 
Bereich des privaten und öffentlichen Lebens in Serbien, Frankreich, der 
Schweiz und Russland. In den Notizen von Kosta Hristi!, einem angesehenen 
Anwalt und Diplomaten, dem Vater des bekannten serbischen Komponisten 
Stevan Hristi!, wurden die Tätigkeitssphären von einer Reihe bedeutender 
öffentlicher Persönlichkeiten aus der Welt der Politik und Literatur darge-
stellt und die Arbeit verschiedener Kulturinstitutionen in Belgrad des 19. 
Jahrhunderts kommentiert. Die Aufzeichnungen des Ethnologen und Histo-
rikers Milan Ð. Mili!evi!, sowie diejenigen aus der Feder des Schriftstellers, 
Juristen und Journalisten Mihailo Polit-Desan"i! bringen Informationen 
über die wirtschaftlichen, sozialen und politischen Beziehungen, über die 
kulturellen Einwirkungen der Serben aus Ungarn auf die serbische Bevölke-
rung im Fürstentum und Königreich Serbien, über die politischen und wirt-
schaftlichen Umstände und über die bedeutenden Persönlichkeiten in Ser-
bien in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts. Die Memoiren des Schrift-
stellers, Historikers und Politikers Todor Stefanovi! 
Vilovski enthalten wichtige Zeugnisse über die sozialen, politischen und 
kulturellen Umstände in Serbien während der Herrschaft von König Milan I. 
(regierte als König 1882-1889) sowie über jene in Wien im sechsten Jahr-
zehnt des 19. Jahrhunderts. Das autobiografische Werk Das Leben von Dr. 
                                                                                 
5 Bibliografische Angaben über die zitierten Werke sind im Anhang aufgeführt. 
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Jovan Subotić, Schriftsteller und Politiker, prominenter Rechtsanwalt von 
Novi Sad, welches in literaturgeschichtlichen Studien als Lektüre bewertet 
wurde, die bedeutende Aufzeichnungen über die literarischen Aktivitäten 
des Autors bringt, übermittelt auch Daten über Suboti!s Beteiligung an 
aktuellen politischen und kulturpolitischen Fragen seiner Zeit. Die Erinne-
rungen der Schriftstellergattin Savka Suboti! bringen charakteristische Bil-
der über die serbische Gesellschaft der 60er und 70er Jahre des 19. Jahrhun-
derts aus dem Blickwinkel einer erfolgreichen Frau der oberen sozialen 
Schichten der Gesellschaft. Die in der Literatur als wertvolle Quelle für die 
Erforschung des Lebens des serbischen Bürgertums in Ungarn und der ver-
schiedenen Aspekte seiner materiellen und geistigen Kultur gekennzeichne-
ten Memoiren von Jakov Ignjatovi! widerspiegeln bedeutende historische 
Ereignisse in der Kultur und den Aktivitäten einer Reihe von Schriftsteller-
freunden, Bekannten und den Mitarbeitern verschiedener Stände, Berufe, 
Rollen und ihr Ansehen in der Gesellschaft; viele von denen waren in der 
Welt der Kunst aktiv. Über die kulturellen Verhältnisse spricht auch Milan 
Savi!, Schriftsteller und Literaturkritiker, mehrjähriger Redakteur von Leto-
pis Matice srpske, indem er im Werk Unsere Alten die Erinnerungen an viele 
seiner Zeitgenossen, Bekannten und Freunde aus Kreisen der Schriftsteller, 
Schauspieler, Journalisten, Künstler sowie an weniger bekannte und unbe-
kannte Persönlichkeiten, die das soziale und kulturelle Leben von Novi Sad 
im 19. Jahrhundert prägten, darbringt. Das Tagebuch von Milica Stojadinovi! 
Serbin enthält neben Briefen, Gedichten und Notizen über die serbischen 
Volksbräuche auch Übersetzungen und Polemiken, Aufzeichnungen über die 
Literatur- und Übersetzungsarbeit der Autorin sowie über die Bekanntschaf-
ten und die Zusammenarbeit mit berühmten Persönlichkeiten der serbi-
schen Kulturgeschichte. 
In der Vielfalt der erwähnten Quellen bemerkten wir auch diverse Noti-
zen über die Praktiken des Musizierens unter den Serben in verschiedenen 
geopolitischen und sozialen Rahmen im 19. Jahrhundert. Dokumentarische 
Quellen beleuchten die Details der Formen des Haus- und Salonmusizierens 
unter den Serben in verschiedenartigen Kontexten des täglichen Lebens, 
bedingt durch soziale Strukturen und Positionen unter den Teilnehmern der 
künstlerischen Praxis. Die Rede ist von den Gewohnheiten der Herrscher 
und der rund um die Herrscherhöfe versammelten Elite sowie von den Inte-
ressen und der Beteiligung anderer akademischer Bürger am kulturellen 
und musikalischen Lebensumfeld. Aus Kreisen der Intelligenz sind Eigentü-
mer von Kapital, Beamte, Professoren, Gymnasiallehrer, Schriftsteller, His-
toriker, Ärzte und Rechtsanwälte vertreten. Ebenfalls bemerkenswert ist das 
allgemeine Streben des serbischen Bürgertums nach einer Verbesserung sei-
ner gesellschaftlichen Position in Anlehnung an die österreichische und 





durch die Nachahmung der jungen höfischen Elite im Fürsten-
tum/Königreich Serbien.6  
 
Von privaten Klavierstunden bis zum häuslichen geselligen Beisam-
mensein mit Musik 
 
Spezifische kulturelle Gewohnheiten und künstlerische Affinitäten, musika-
lische Erfahrung der aktiven Pflege von Haus- beziehungsweise Salonmusi-
zieren stellten einen besonderen Ausdruck der Sorge um Bildung und allge-
meinen sozialen Status in den Kreisen der serbischen bürgerlichen Gesell-
schaft dar.7 Die Rolle des Klaviers hatte Priorität in der musikalischen Alpha-
betisierung und Erziehung der bürgerlichen Schichten. Schon der bloße 
Besitz dieses Instruments wurde im 19. Jahrhundert als repräsentativstes 
bürgerliches Symbol des Reichtums und der Bildung, der Zugehörigkeit zu 
höheren, reicheren Kreisen betrachtet.8 Zusammen mit Elementen des 
modernen europäischen Interieurs (Möbeln, Teppichen, Kelims, Vorhängen 
und Spitzen, Gobelins, silbernen Kerzenständern, Wiener Porzellan, 
Büchern) war das Klavier seit den dreißiger Jahren der Hauptgegenstand im 
Haus einer serbischen bürgerlichen Familie.99 Es nahm einen wichtigen Platz 
im sozialen und individuellen Prozess des Aufbaus eines Verhaltensmodells 
ein. Das Erlernen und das Ausführen von Musik auf dem Klavier waren mit 
sozialen Ambitionen der Eltern verbunden als eine bevorzugte Form der 
Bestätigung der Zugehörigkeit zu der gehobenen Gesellschaft.1010 Der 
Musikunterricht wurde zum fast unverzichtbaren Segment der Ausbildung 
im Leben junger Mädchen in bürgerlichen Familien, und die Praktik eines 
regelmäßigen Musizierens auf diesem Instrument war auch das Motiv für 
breitere gesellschaftliche Zusammenkünfte, Amüsement und Unterhaltung. 
                                                                                 
6 Marijana Kokanovi! Markovi!, Društvena uloga salonske muzike u životu i sistemu vrednosti 
srpskog građanstva u 19. veku [Die soziale Rolle der Salonmusik im Leben und dem Wertesystem 
des serbischen Bürgertums im 19. Jahrhundert], Belgrad: Muzikoloki institut SANU 2014, S. 
104. 
7 Über die Begriffe und Praktiken der Salon- beziehungsweise Hausmusik schrieb detailliert 
Marijana Kokanovi! Markovi! in dem eben zitierten Werk. 
8 Bereits Ende des 18. Jahrhunderts beginnt das Interesse der Serben in der Vojvodina an der 
Musik zu erwachen, und in den Häusern wohlhabender Familien findet sich oft ein Klavier. Es 
ist bezeichnend, dass in Serbien das erste Klavier Jevrem Obrenovi! anschaffte, ein Angehöriger 
der reichsten und mächtigsten serbischen Familie, um den privilegierten Status der erst ent-
standenen Hofelite gerade auch hinsichtlich seiner Tochter Anka zu demonstrieren. Vgl. 
Dragana Jeremi! Molnar, Srpska klavirska muzika u doba romantizma (1841–1914) [Serbische 
Klaviermusik im Zeitalter der Romantik (18411914)], Novi Sad: Matica srpska 2006, S. 34; 
Kokanovic Markovic (wie Anm. 6).  
9 Milanka Todi!, Konstrukcija identiteta u porodi"nom foto-albumu [Die Konstruktion von 
Identität im Familienfotoalbum], in: Privatni život (wie Anm. 2), S. 527.  
10 Kokanovi! Markovi! (wie Anm. 6), S. 104.  
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Mit seinem Beitrag zur Bildung eines musikalischen Geschmacks der Vertre-
ter bürgerlicher Kreise leistete das Musizieren auf dem Klavier seinen Bei-
trag zur Schaffung des Bildes eines bürgerlichen Hauses als das Epizentrum 
der familiären Harmonie aber auch als Raum für die Ausübung und Erhal-
tung der sozialen Kontakte.1111 Als herausragende Handelnde im Kulturbe-
reich, als Kämpferin für die moderneren Errungenschaften in der Bildung, 
vor allem der weiblichen Gesellschaft hebt Savka Suboti! hervor, dass der 
Klavierunterricht eine Eigenart und ein Zeichen für soziales Prestige in sei-
ner unmittelbaren Umgebung darstellte.1212 
Die Erinnerungen an Klavierstunden nehmen unter anderen Bildern aus 
der Kindheit, in Florenz im Jahre 1868, in den Erinnerungen der Königin 
Natalija Obrenovi! einen besonderen Platz ein. Milan Savi! dokumentiert die 
Einzelheiten über den Klavierunterricht bei Aleksandar Morfidis Nisis in 
Novi Sad. Savka Suboti! erwähnt kurz, dass sie zusammen mit der Tochter 
einer Freundin der Familie, gebürtig aus Triest, auch Klavier und Franzö-
sisch lernte, während der Historiker und Ethnologe Milan Ð. Mili!evi! im 
Tagebuch die Angaben über die Vereinbarung mit Anton Cimbri!, einem 
Lehrer des Gesangs nach Noten am Belgrader Gymnasium, macht, der sogar 
fünf Mal pro Woche seine Kinder im Klavierspiel unterrichtete.13Private Kla-
vierstunden stellten auch den ersten Kontakt mit Musik bei vielen späteren 
Interpreten und Komponisten von Klavierwerken dar.14 Das Tagebuch von 
Milica Stojadinovi! Serbin zeigt Momente des Hausmusizierens als eine per-
sönliche intime Handlung, aus dem engen, privaten Lebensbereich. Die 
Autorin musizierte in einer Abgeschiedenheit oder im engsten Kreis der 
Familie, indem sie die Abende mit Gitarrespiel und Gesang verbrachte. 
Die Memoiren-Aufzeichnungen bestätigen, dass die Art des hausmusika-
lischen Beisammenseins am dynamischsten unter der serbischen Elite lebte, 
die in europäischen Zentren ausgebildet worden und von Angehörigen 
höherer sozialer Schichten umgeben war.15 Dokumentarische Aufzeichnun-
gen beleuchten die Atmosphäre der beliebten Versammlungen in den Häu-
                                                                                 
11 Jeremi! Molnar (wie Anm. 8), S. 36. 
12 Savka Suboti! führt auch an, dass es in Novi Sad bis zur Revolution 1848/49 nur wenige Kla-
viere gab, und in Sremski Karlovci gar nur eines im Besitz der Gräfin Jelena Brankovi!: Mein 
Mann erzählte, dass dies das erste Klavier war, das er gehört hatte, und erst in Szeged hatte er 
auch eines gesehen, als er im Jahre 1834 dorthin ging, um Philosophie zu studieren. Savka Sub-
oti!, Uspomene [Erinnerungen], hrsg. von Ana Stoli! (Srpski memoari Bd. 8), Belgrad: Srpska 
knjievna zadruga 2001, S. 3435. 
13 Milan Ð. Mili!evi!, Dnevnik [Tagebuch], hrsg. von Dr. Petar V. Kresti! (Biblioteka RTS, Edition 
Rara), Belgrad 2011, S. 23. 
14 Aleksandar Morfidis Nisis ermutigte seine Schüler Evgenije Stojanovi! und Julija (Sida) Veli-
savljevi!, auch Werke für Klavier zu komponieren. Stojanovi! war auch ein Schüler von Korne-
lije Stankovi!. 





sern angesehener serbischer Bürgerfamilien, den kulturellen und künstleri-
schen Kernen der serbischen Intelligenz in den Städten Österreich-Ungarns 
und des Fürstentums und Königreichs Serbien. Das Haus von Pavle und 
Jelena Ri"i#ki in Wien war eines der Zentren, die Vertreter der jungen intel-
lektuellen Elite, Staatsmänner, Schriftsteller, Ärzte, Rechtsanwälte und Stu-
denten in Wien und Pest zu kreativen Gesprächen über Politik, Kultur, Bil-
dung und Kunst anzog. Über die musikalische Dimension dieser Treffen und 
die Praxis des gemeinsamen Musizierens schrieben Jovan und Savka Suboti!, 
Mihailo Polit-Desan#i! und Milan Savi!, mit besonderer Beachtung der Akti-
vitäten und der künstlerischen und gesellschaftlichen Position des Kornelije 
Stankovi!, einem Schützling von Ri"i#ki. 
Jovan Suboti! führt aus, dass sich der Gesellschaft dieser Familie viele 
berühmte Serben anschlossen, unter ihnen $or"e Stojakovi!, Hofrat der 
ungarischen Kanzlei in Wien, und Kosta Bogdanovi!, Jurist, Politiker und 
Publizist, Literatur- und Theaterkritiker. Mihailo Polit-Desan#i! betont, dass 
Kornelije Stankovi!, der Schützling von Ri"i#ki, der Pianist war, den er in 
Kunstkreisen am liebsten gehört hatte, weil er es verstand, in die Klavier-
töne eine Weichheit, einen Zauber hineinzugießen.16 
Das Haus von Josif Stankovi! in Buda war auch ein Aufnahmezentrum für 
junge Serben, Studenten in Pest. Nach Savi!s Erinnerungen fanden hier auch 
Amateurtheatervorstellungen statt, und zwischen den Akten wurde Tam-
bura-Musik aufgeführt. Als Amateurschauspieler versuchten sich die jungen 
serbischen Theologen, Juristen und Ärzte, die Töchter der prominenten 
Budaer bürgerlichen Familien (Duka, Stankovi!, Rozmir) sowie die Schrift-
steller (Laza Kosti!, Ljubomir Nenadovi!).17 Besonders betont wurde die 
musikalische Teilnahme von Kosta Trifkovi!, damals Gymnasiast der sechs-
ten Klasse in Pest, im Tambura-Jugendorchester. 
In der Erzählung über das gesellschaftliche Leben und die Gewohnheiten 
ihrer eigenen Familie hebt Savka Suboti! hervor, dass die Häuser der Subo-
ti!s und Hadi!s beliebte geistige Mittelpunkte für die damalige Jugend 
waren.18 Die Suboti!s hatten enge freundschaftliche Beziehungen und häufi-
gen Kontakt mit dem Schriftsteller und Priester von Pan#evo, Vasa ivkovi!, 
mit Savkas Bruder Mihailo Polit-Desan#i! sowie mit dem Philologen Jovan 
                                                                                 
16 Mihailo Polit-Desan#i!, Pokojnici [Die Verstorbenen], in: Letopis Matice srpske, Jg. 107, Bd. 337, 
H.13, Novi Sad 1933, S. 201227, hier: S. 50. 
17 Savi! hebt besonders die am 2. Juli 1861 im Garten des Josif Stankovi! stattgefundene Vor-
stellung hervor. Dargeboten wurde Kir Janja [Der Geizhals] von Jovan Sterija Popovi!. Die Inter-
preten der Rollen waren: Stevan Panteli! (Theologe), Pava Stankovi!, Mara Duka, Laza Kosti!, 
Antonije Hadi! und Ðura Vukovi!. Es wurde auch ein serbisches Lustspiel Prijatelji [Die 
Freunde] mit den Darstellern Ðuro Vukovi!, Paulina Duka, Antonije Hadi!, Mita Kresti!, Stevan 
Panteli!, Ljubomir Nenadovi! und Toa Adamovi! aufgeführt. Zit. nach: Milan Savi!, Laza Kostić, 
Belgrad: Slubeni glasnik 2010, S. 61. 
18 Suboti!, Uspomene [Erinnerungen] (wie Anm. 12), S. 58. 
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Bokovi !und!dem!Maler!Novak!Radoni .!Savka!Suboti !behielt!im!Gedächt-
nis die gemeinsamen Abende und die immer inspirierende Atmosphäre in 
dieser Gesellschaft, indem!sie!bestätigte,!dass!in!den!Häusern!der!Suboti s!
und!Hadi s!Musik!sorgfältig!gepflegt!wurde.19 Der Bruder und die Schwes-
ter von Savka Suboti! und Mihailo Polit spielten im Duett Violine und Klavier. 
Wertvoll sind auch die Erinnerungen von Milan Savi! an gesellschaftliche 
Zusammenkünfte im Hause des "or#e Natoevi!. In der Gesellschaft dieses 
Arztes, eines der ersten serbischen Pädagogen und pädagogischen Schrift-
steller, Lehrer und Aufseher der serbischen Schulen in ÖsterreichUngarn, 
spielte nach Savi!s Notizen auf dem Klavier, wer es wollte und konnte.20 
Jakov Ignjatovi! erinnerte sich an ähnliche Treffen in den Häusern der pro-
minenten Bürger von St. Andrea. 
Todor Stefanovi! Vilovski übermittelt in den Erinnerungen sorgfältig Ein-
drücke über die allgemeinen kulturellen Umstände in Wien und die Stellung 
der Musik in Wiener bürgerlichen Kreisen in den letzten Jahrzehnten des 19. 
Jahrhunderts. Das Haus des Schriftstellers und Vaters Jovan Stefanovi!-Vilo-
vski hielt man für den Mittelpunkt der serbischen Kolonie in Wien. Der kai-
serlich-königliche Major, ein bekannter Offizier und ein großer Patriot und 
auch Präsident der Wiener serbisch-orthodoxen Kirchengemeinde über 
viele Jahre, wurde unter den Wiener Serben sehr geschätzt. Der Memoiren-
Schriftsteller macht die Leser mit einem großen Kreis von Freunden und 
Bekannten seines Vaters bekannt, indem er intime Beziehungen mit angese-
heneren serbischen und slawischen Familien erwähnte. Es wurde hervorge-
hoben, dass die um die Vilovskis versammelte Gesellschaft ihr lebhaftes 
Interesse an den neuesten Erscheinungen in der Wissenschaft und Kunst 
bekundete, häufige Besuche in Theatern machte und kulturellen Ereignissen 
beiwohnte.21 Als ausnehmend evoziert der Autor auch die Erinnerungen an 
regelmäßige Besuche des Stevan Popovi!-Vacki im Hause der Vilovskis, der 
von den dortigen Musikveranstaltungen angezogen wurde. 22 Aus der glei-
chen Quelle erfahren wir, dass das Musikleben im Haus von Todor Vilovski 
auch durch die Tätigkeiten der Gattin des Schriftstellers, einer erfolgreichen 
Geigerin, Mila (Ottenfeld) Vilovski, bereichert wurde. 
Die Gruppe von Notizen in den Memoiren über ähnliche Umstände in Bel-
grad frischt das Bild über das weniger entwickelte Musikleben des damali-
gen Serbiens bedeutend auf. In kurzen informativen Rückblicken auf die 
häusliche Unterhaltungen mit Gesang und Tanz sowie auf Slawa-Feste mit 
                                                                                 
19 Ebd.  
20 Milan Savi!, Naši stari [Unsere Alten], Novi Sad: Gradska bibliteka 2010, S. 337. 
21 Todor Stefanovi! Vilovski, Moje uspomene [Meine Erinnerungen] (Srpska knjievnost, 
Memoari, Dnevnici, Autobiografije [Serbische Literatur, Memoiren, Tagebücher, Autobiogra-
fien], 14), Belgrad: Nolit 1988, S. 63. 





Tanz machte Milan Ð. Mili!evi! auch mit dem Kreis von Teilnehmern, Freun-
den und Mitarbeitern bekannt, darunter mit einem der Gründer und dem 
ersten Dirigenten des Belgrader Gesangvereins Milan Milovuk, dem 
Gesangslehrer Antonije Cimbri!, den Schriftstellern Laza Lazarevi! und Mi-
lorad ap"anin sowie dem Politiker und Professor der Hochschule Nastas 
Petrovi!. Todor Stefanovi! Vilovski stellt in seinen Memoiren angesehene 
Belgrader Familien als Gastgeber von Hausmusikveranstaltungen vor. Die 
Häuser des Stojan Novakovi! und Milan Kujundi! Aberdar wurden als Zen-
tren der Belgrader intelligentesten Gesellschaft beschrieben.23 Laut Vilo-
vskis Zeugnissen versammelten sich im Weinberg von Kujundi! die Jugend-
kreise, die eine neue Ära und neue Mode präsentierten, indem an die alten 
serbischen Sitten und Gebräuche die Bräuche des europäischen Westens 
angeknüpft wurden.24 Im musikalischen Repertoire waren, nach Vilovski, 
seriöse Quartette auf der Violine und dem Cello sowie vorzügliche Produk-
tionen auf dem Klavier als auch verschiedenartige Tänze. Der gleiche Autor 
verbirgt nicht, dass die besonderen Anziehungskräfte bei diesen Treffen die 
Vertreterinnen der weiblichen Gesellschaft waren. Auch andere dokumenta-
rische Bilder zeigen, dass die Musik ein geeignetes Medium für ein näheres 
Kennenlernen von Jugendlichen sowie die Schließung freundschaftlicher, ja 
sogar auch ehelicher Beziehungen war. Eines der Beispiele dafür ist auch 
eine Notiz von Milan Ð. Mili!evi!, eine Erinnerung an den Tag, als er seinen 
Segen für die Trauung seiner Tochter Ana mit dem angesehenen Schriftstel-
ler, Politiker und Ökonom, Dimitrije Mita Raki! ausgesprochen hatte. Es 
wurde erzählt, dass Raki! um Anas Hand bat, indem er einen geeigneten 
Notentext verwendete, den er auf ihrem Klavier vorgefunden hatte.25 
Schließlich verweisen Vilovskis Aufzeichnungen auch auf das Haus des 
Obersten Aleksandar Konstantinovi!, Sohn des Gutsbesitzers Aleksandar 
Konstantinovi! sen. und der Anka Obrenovi!, als wichtigen Berührungs-
punkt mit Ausländern und Vertretern der europäischen Diplomatie in der 
damaligen serbischen Residenzstadt. 
 
                                                                                 
23 Über den Beitrag von Stojan Novakovi! zur serbischen Musik als ein bedeutender Teil der 
Bildungs- und Kulturerhebung des serbischen Volkes siehe: Danica Petrovi!, Stojan Novakovi! 
i srpska muzika njegovog vremena [Stojan Novakovi! und die serbische Musik seiner Zeit], in: 
Stojan Novaković – Ličnost i delo [Stojan Novakovi!  Persönlichkeit und Werk], Srpska akade-
mija nauka i umetnosti, Odeljenje istorijskih nauka, Bd. 77, Belgrad 1995, S. 470479. 
24 Todor Stefanovi! Vilovski, Memoari [Memoiren], S. 73. 
25 Die Klaviermusik der Salons stellte ein besonderes Medium für die Kommunikation zwischen 
Jungen und Mädchen dar. Es wurde als unangemessen angesehen, dass junge Menschen ihre 
intimen Gefühle offen ausdrückten. Nach der populären Ästhetik des deutschen Pädagogen und 
Schriftstellers Christian Oeser wurden diese delikaten Schichten des inneren Lebens mit der 
Sprache der Töne gelegentlich zum Ausdruck gebracht: Christian Oeser, Briefe an eine Jungfrau 
über die Hauptgegenstände der Aesthetik. Ein Weihgeschenk für Frauen und Jungfrauen, Leipzig: 
F. Brandstetter 1857, S. 234. Zit. nach: Kokanovi! Markovi! (wie Anm. 6), S. 135. 
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Höfische und bürgerliche Salonzusammenkünfte 
 
In solchen Memoiren des Haus- und Salonmusizierens wurde die Annahme 
verschiedener kultureller Umgebungseinflüsse unter den Serben in der 
Habsburger- und Österreichisch-ungarischen Monarchie geschildert, bezie-
hungsweise der Einflüsse, die die serbische bürgerliche Elite dieser Region 
auf das Bürgertum in Serbien übertrug. Das Phänomen des Salonmusizie-
rens als Teil einer halböffentlichen Privatsphäre im Rahmen des höfischen 
und bürgerlichen Lebens in Österreich-Ungarn und dem Fürsten-
tum/Königreich Serbien, widerspiegelte auch die einzelnen Aspekte der 
gesellschaftlichen Ereignisse und der politischen Umstände.26 
Die Grundlagen des kulturellen Lebens in den Tagen des politischen 
Kampfes für die Freiheit und die völlige Unabhängigkeit des Fürstentums 
Serbien wurden durch die soziale und künstlerische Arbeit der Angehörigen 
der hohen sozialen Schicht gelegt. Eine wichtige Rolle in der Konstituierung 
des kulturellen und musikalischen gesellschaftlichen Lebens hatten weibli-
che, künstlerische und gemischte Gesellschaftsabende in Belgrad, die den 
Geist der Aufklärung auch in den übrigen freien serbischen Städten verbrei-
teten, indem Wege zur westeuropäischen kulturellen Gemeinschaft eröffnet 
wurden. Die Ansätze zu den künstlerischen Gesellschaftsabenden und die 
ersten Stunden der musikalischen Unterhaltung im alten Belgrad werden 
mit den Herren Jevrem (17901856) und Tomanija Obrenovi! (17961881) 
verknüpft. In ihrem Haus, das einen eigenartigen intellektuellen Zirkel dar-
stellte, begann sich das kulturelle Leben Belgrads zu entwickeln. Diese 
Gesellschaftsabende fanden bis zum Jahr 1842 und dem Abgang der Obreno-
vi!s ins Exil statt. Im musikalischen Repertoire der erwähnten Versammlun-
gen waren Werke der europaweit bekannten Komponisten.27 
Die Sozialhistoriker machen deutlich, dass die erschwerte Zugänglichkeit 
der Ausbildung bewirkte, dass eine aktive Beteiligung an der Entwicklung 
der Kultur, Wissenschaft und Kunst (ausgenommen dass sie ein Instrument 
der Gestaltung individueller Identitäten im Rahmen der neunzehn Jahrhun-
derte dauernden Diskurse über den Progress dargestellt hat) auch zu einem 
Mittel für die Distinktion der hohen Schichten und zugleich zu einem Mecha-
nismus bei der sozialen Kohäsion der Elite wird.28 In einem solchen analyti-
schen Zusammenhang ist der Salon der Fürstin Persida Kara"or"evi! 
                                                                                 
26 Ana Stoli!, Geschlechterverhältnisse im Reich der geteilten Sphären, in: Privatni život (wie 
Anm. 2), S. 8993. 
27 Zit. nach: Poleksija D. Dimitrijevi!-Stoi!, Posela u starome Beogradu [Gesellschaftsabende im 
alten Belgrad], Belgrad: abac: Dragan Srni! 1965, S. 6, S. 19. 
28 Katarina Mitrovi!, Dvor kneza Aleksandra Kara"or"evi!a  Strategije otpora  dvorska gale-
rija kneza Aleksandra i posela kneginje Perside [Der Hof des Fürsten Aleksandar Kara"or"evi! 
 Strategien des Widerstands  Hofgalerie des Fürsten Aleksandar und Gesellschaftsabende der 





(18131873) zu betrachten, der seit 1850 zweimal wöchentlich als eigenar-
tige Bildungsinstitution der hohen Belgrader Gesellschaft stattfand. Eröffnet 
mit der Absicht, die Kultur zu fördern, war der Salon das Mittel, womit bei 
der Begegnung mit Anderen der persönliche, künstlerische und intellektu-
elle Geschmack kristallisiert wurde und womit die Fürstin ihre Beziehung 
mit der Welt außerhalb des Hofs selbstständig kreierte. Mit der Einrichtung 
des Salons, beziehungsweise der künstlerischen Gesellschaftsabende, 
schloss sie den Hof an den von der Politik entfernten Bereich, den Freiraum 
des bereits aufgebauten bürgerlichen Gesellschaftslebens an.29 Die Ver-
sammlungen waren der Kunst gewidmet, und die Teilnehmerinnen beka-
men die Möglichkeit, ihre Ausbildung zu demonstrieren. Es wurde französi-
sche und deutsche Literatur gelesen, Ereignisse aus der neuerlichen heroi-
schen Vergangenheit nacherzählt, es wurden serbische Lieder gesungen, es 
wurde auf dem Klavier musiziert.30 Als es zur dynastischen Ablösung kam, 
wurde die Praxis der vorherigen Dynastie als fruchtbares Modell übernom-
men: Zu der Zeit der zweiten Herrschaft des Fürsten Mihailo Obrenovi! 
(18601868) spielten die Gesellschaftsabende im Hause von Anka Obreno-
vi! eine besondere Rolle bei der, so glaubte man, geistigen Wiedergeburt der 
damaligen serbischen Gesellschaft. 
Die gesellschaftlichen Zusammenkünfte in den Salons waren in vielen 
Teilen nach westeuropäischem Vorbild organisiert, insbesondere nach dem 
französischen Modell, in dem die Frau eine dominante Rolle hatte.31 Über 
diese Phänomene schreibt auch Kosta Hristi!. Ohne Angabe einer präziseren 
Leitlinie über den Ort des Stattfindens der Versammlungen spricht der 
Autor von den Salons der rumänischen Fürstin Elisabeth zu Wied  Carmen 
Sylva.32 Bekannt für ihre künstlerischen Neigungen, aktiv im Schreiben von 
Poesie und eine geschickte Pianistin, mit ausgeprägten gesanglichen Talen-
ten, organisierte die Fürstin, so Hristi!, Versammlungen von humanen 
Gesellschaften aus der vornehmen Welt, mit besonderem Nachdruck auf 
der Pflege der Musik und dem Vorlesen ihrer Verse und Erzählungen.33 
Fragmentarische Rückblicke auf die Verhältnisse in der Habsburgermo-
narchie bringen auch die Memoiren von Savka Suboti!, wobei sie die Erinne-
rung an einen neuen Schwung im gesellschaftlichen Leben von Vukovar in 
                                                                                 
29 Ebd., S. 317.  
30 Ebd., S. 318. 
31 Hari Herder, Evropa u 19. veku [Europa im 19. Jahrhundert], Belgrad: Clio 2003, S. 168. 
32 Karmen Silva (Carmen Sylva) war das literarische Pseudonym der rumänischen Fürstin Eli-
sabeth zu Wied (18431916), Ehefrau des rumänischen Fürsten Carol I. von Hohenzollern 
(18391914). 
33 Kosta Hristic, Zapisi starog Beograđanina [Aufzeichnungen eines alten Belgraders] (Srpska 
knjievnost, Memoari, Dnevnici, Autobiografije [Serbische Literatur, Memoiren, Tagebücher, 
Autobiografien], 17), Belgrad: Nolit, 1989, S. 129. 
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den 1860er Jahren aufzeichnet, in einer Zeit, als ihr Ehemann Jovan stellver-
tretender Bezirksvorsteher von Syrmien und Präsident des Gerichts, mit Sitz 
in Zagreb, war.34 Die Suboti!s hatten im siebten Jahrzehnt des 19. Jahrhun-
derts einige Jahre in Zagreb verbracht, als sie sich in hohen gesellschaftli-
chen und politischen Kreisen der Serben und Kroaten bewegten, und Jovan 
Subotic war als Vorsitzender des Vorstandes des Kroatischen Theaters 
besonders aktiv auch im Kultur- und Bildungs- sowie im literarischen 
Bereich. Savka Suboti! beschreibt mit angenehmen Erinnerungen das gesel-
lige Zusammensein, die verschiedenen Feste und künstlerischen Abende in 
der serbisch-kroatischen Gesellschaft. Sie erwähnt die besondere Dynamik 
im Winter 1866/67, als das Parlament tagte, mit den Abgeordneten Josip 
Juraj Strossmayer, Franjo Ra"ki, Ljudevit Gaj, Ivan Kukuljevi! Sakcinski und 
Jovan Suboti!. Es wird darauf hingewiesen, dass in diesem Umfeld Versamm-
lungen und Gesellschaftsabende unter der Teilnahme von Frauen und Fräu-
lein bei Spielen, Singen und Rezitation abgehalten wurden.35 
In den Forschungen über die Möglichkeit der politischen Modernisierung 
der serbischen Gesellschaft in den letzten zwei Jahrzehnten des 19. Jahrhun-
derts, unter den Bedingungen der Herrschaft des Königs Milan, wurde ein 
besonderes Augenmerk auf die Bestimmung des Typs der Modernität 
gerichtet, der seinen Weg zum Hof und zur Definition der um das Herrscher-
haus versammelten Elite finden würde.36 Im Fokus dieser Betrachtungen 
war auch die Bestimmung der Stellung und der Einwirkungen von Frauen, 
Herrscherinnen und Anderen auf das Leben am Hofe. Überblickt wurde der 
Weg der Umwandlung des Hofs von einer traditionellen Institution mit ori-
entalischem Charakter (dem alten Konak) in eine nach westeuropäischem 
Vorbild aufgebaute Einrichtung (dem neuen Schloss).37 Das Neue bestand 
                                                                                 
34 Nachdem Jovan Suboti! zum ersten stellvertretenden Vorsteher des Bezirks Srem Anfang der 
1860er Jahre gewählt wurde, siedelte sich die Familie in Vukovar an. Bald wurde Suboti! auch 
zum Septemviren, Richter des Siebttisches des höchsten Gerichts für Kroatien und Slawonien 
mit Sitz in Zagreb gewählt. In diesem Zeitraum beschäftigte er sich aktiv mit der Politik: als 
Abgeordneter und Vizepräsident des kroatischen Parlaments, als Präsident des Klubs der 
Eigenständigen Volkspartei sowie als Antragsteller auf die Gleichberechtigung des serbischen 
Namens und der kyrillischen Schrift in Kroatien (1867). Zit. nach: Ana Stoli!, Predgovor [Vor-
wort], zu: Suboti!, Uspomene [Erinnerungen] (wie Anm. 12), S. 22, S. 67. 
35 Ebd., S. 67. 
36 Ana Stoli!, Dvor u Beogradu (18801903) izme#u tradicionalnog i modernog [Der Hof in 
Belgrad (18801903) zwischen dem Traditionellen und dem Modernen], in: Srbija u moderni-
zacijskim procesima 19. i 20. veka [Serbien in den Modernisierungsprozessen des 19. und 20. 
Jahrhunderts], Teil 2: Položaj žene kao merilo modernizacije [Stellung der Frau als Maß der 
Modernisierung], Belgrad: Institut za noviju istoriju Srbije 1998, S. 101112. 
37 Als Grundelemente, die den Hof als traditionelle Institution ausmachen, wurden seine Her-
kunft als Einrichtung, Protokoll, Hofregeln, Geist und Organisation erkannt. Nach der Beschrei-





vor allem in äußeren Kennzeichen: dem Aussehen, der Organisation und 
dem Glanz des neuen Schlosses Anfang der 1880er Jahre. Das neue Schloss 
wurde mit Salons im Rokoko-, Renaissance- und orientalischen Stil (durch 
die Wiener Firmen Portoa und Fix) ausgestattet, in denen Feste, Bälle 
und Empfänge stattfanden, mit der Musik von hervorragenden westeuropä-
ischen romantischen Komponisten.38 
Dadurch, dass die Königin Natalija die grundlegenden Verhaltens- und 
Lebensmodelle am Hof setzte, war sie Urheberin des gesellschaftlichen 
Lebens der hohen Gesellschaft in Belgrad. Sie führte Neuerungen, nach dem 
Muster der Organisation des gesellschaftlichen Lebens ein, die sie im franzö-
sischen Milieu kennengelernt hatte, indem sie damit den Belgrader Hof 
anderen Höfen in Europa der 1890er Jahre annäherte. Dieses Modell bestand 
in regelmäßigen Treffen mit den Ehefrauen von Diplomaten, in Soireen 
(Gesellschaftsabenden), in der Schirmherrschaft über den Frauenverband 
und anderen Institutionen, in Vorbereitungen von Bällen und andere Feier-
lichkeiten am Hofe.39 
In der Literatur wurde kommentiert, dass die von Königin Natalija wäh-
rend der Jahre 18951896 organisierten Tanzfeste und fröhlichen Gesell-
schaftsabende auch einen Modus dazu darstellten, dass sie ihren Sohn Alek-
sandar von den politischen Angelegenheiten fernhielt, aber auch Ausdruck 
ihres Trotzes gegen König Milan und seinen Ministerpräsidenten und Histo-
riker Stojan Novakovi! war.40 Die Memoiren der Königin informieren über 
Galaempfänge und andere gesellschaftliche Zusammenkünfte mit Musik. Die 
Quellen zeigen, dass unter derartigen Umständen, zusätzlich zu den Gesprä-
chen über Innen- und Außenpolitik, auch inspirative Diskussionen über The-
ater, Literatur, zeitgenössische Musik und Malerei in Europa geführt wur-
den. Es wurde die Geschichte über die Bedeutung der Frauenaufklärung 
potentiert. Besonders mit jungen Mädchen aus wohlhabenderen Belgrader 
                                                                                 
Tabakspfeife und Kaffee, ganz a la Turk, über die Ereignisse in der Stadt und dem Staat gespro-
chen wurde: Felix Kanitz, Srbija zemlja i stanovništvo [Serbien Land und Bevölkerung], Beo-
grad: Srpska Knjievna Zadruga 1991, S. 70. Zit. nach: Stoli! (wie Anm. 36), S. 102. 
38 Der Hof hinterließ durch die neue elektrische Beleuchtung einen starken Eindruck. Nach der 
Erinnerung von Gavro Vukovi! saßen bei dem zu seinen Ehren im Jahr bereiteten Empfang 64 
geladene Gäste am Tisch, Gerichte wurden aus einem Service aus sächsischem Porzellan 
bedient, Wein wurde in Gläser aus böhmischem Kristall mit königlichen Kronen und den Initia-
len von König Milan gegossen, und in Vasen von Sèvres waren Blumen aus der Belgrader Park-
anlage Top"ider arrangiert. Zu einem reichhaltigen Menü spielten Musiker Werke von Felix 
Mendelssohn Bartholdy, Richard Wagner und Giuseppe Verdi: Gavro Vukovi!, Memoari [Memoi-
ren], Teil 3, Cetinje 1985, S. 317). Zit. nach: Stoli! (wie Anm. 36), S. 107. 
39 Stoli! (wie Anm. 36), S. 109. 
40 Dimitrijevi!-Stoi! (wie Anm. 27), S. 85. Diese Anmerkungen stehen in gleicher Ebene mit den 
Kommentaren über die ersten serbischen Gesellschaftsabende im Hause von Tomanija und Jev-
rem Obrenovi!, die als verdeckter Widerstand gegen die absolutistische Herrschaft des Fürsten 
Milo fungierten. 
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Familien sprach die Königin über die zeitgenössische europäische Mode und 
ihre Umsetzung in Serbien sowie über Musik.41 
Namhafte Gesellschaftsabende fanden auch im Hause des angesehenen 
Politikers und Diplomaten Matija Ban statt, besonders nach der Trauung sei-
ner Tochter Poleksija mit dem akademischen Maler Steva Todorovi!.42Nach 
Todorovi!s Aussage versammelte er selbst in Bans Hause die Jüngeren, die 
die geistige Arbeit und kulturelle Aufklärung unter den Serben anregten.43 
Unter den Anwesenden waren die Schriftsteller Jovan Jovanovi! Zmaj, Simo 
Matavulj, Milica Stojadinovi! Serbin, Josif Pan"i! sowie auch die jungen aka-
demischen Maler aus der Österreichisch-ungarischen Monarchie  Vladislav 
Titelbah und Paja Jovanovi!. Es wurde ebenfalls berichtet, dass Bans Ehefrau 
Margareta in den Gesellschaftsabenden Klavier spielte sowie dass Katica 
Danilovi!-Bogi!evi! und Cajka Proti!-Resavac auf der Gitarre vortrugen.44 
Poesie wurde vorgelesen, Ban sprach über die politischen Nachrichten in 
Europa. Es wurde auch notiert, dass Matija Ban den Gesellschaftsabenden 
am Hof beiwohnte sowie auch in Häusern von Herren hohen Ranges und 
auch in bescheideneren Angestelltenhäusern.45 
Indirekte Angaben über das musikalische Repertoire unter den erwähn-
ten Verhältnissen ergänzen bedeutend die Vorstellungen von der Musiker-
ziehung und der Aufführungs- beziehungsweise Hörerfahrung der Schrift-
steller, die in ihren Memoiren Eindrücke vom persönlichen, aber auch vom 
kollektiven Musikgeschmack in den verschiedenen sozialen Bereichen und 
Kontexten vermittelten. Aufgrund der literarischen und anderen dokumen-
tarischen Quellen (Archivmaterial, Verzeichnisse der Musikveröffentlichun-
gen u.ä.) ist es offensichtlich, dass im Rahmen des häuslichen Musizierens 
am häufigsten Klaviermusik (zu zwei oder auch vier Händen) oder als 
Begleitung zu Liedern für Gesang und Klavier aufgeführt wurde. Die Beherr-
schung des Spielens auf diesem Instrument ermöglichte es, dass außer dem 
Klavierrepertoire auch Kompositionen für andere Instrumentalensembles 
aufgeführt wurden. Viele Werke wurden als Klavierauszüge, Bearbeitungen 
und Transkriptionen sogar weitaus beliebter als ihre ursprüngliche Ver-
sion.46 Die Platzierung des Klavierklangs in der Zeit, als die national orien-
tierte, in der Verbreitung ergiebigere Solo- und Chor-Vokalmusik die ver-
schiedenen und erst formierten Schichten der serbischen Bevölkerung 
durchdrang und einen bestimmten Status in ihrem kulturellen Diskurs 
                                                                                 
41 Poleksija Stoi! führt auch ein umfangreiches Namensverzeichnis von prominenten Belgrader 
Frauen auf, die diesen Gesellschaftsabenden der Königin beiwohnten. Dimitrijevi!-Stoi! (wie 
Anm. 27), S. 89f. 
42 Ebd., S. 36. 
43 Ebd.  
44 Ebd., S. 37. 
45 Ebd.  










Die im Entstehungskonzept und im Schreibstil unterschiedlichen Memoi-
renzeugnisse über die Praktiken des Musizierens unter dem serbischen Bür-
gertum im 19. Jahrhundert eröffnen eine Vielzahl von verschiedenen The-
men für künftige Forschungen. Darunter ist auch das Phänomen einer spezi-
fischen Beziehung zwischen dem Privaten und dem Öffentlichen. Nach dem 
deutschen Philosophen und Soziologen Jürgen Habermas verläuft diese 
Grenze mitten durch das Haus der Familie,48 das auch das grundlegende 
Zentrum für die Entwicklung des Musiklebens, vor allem unter dem Bürger-
tum, aber auch in anderen sozialen Schichten in diesem Zeitraum war. Auf 
dem Kult der Familie sind auch allgemeine Ideale des Privatlebens des bür-
gerlichen Europas, von der Zeit der Aufklärung bis zum Ersten Weltkrieg, 
fundiert.49 Mit der Bemerkung, dass das Privatleben im neuen Jahrhundert 
eine mentale Kategorie ist, die sich unaufhörlich verändert und weiterent-
wickelt, wurden Schlussfolgerungen über einen neuen Ausdruck und die 
Notwendigkeit des Einzelmenschen im 19. Jahrhundert zu der Zeit, die er 
sich selbst widmet, begründet.50 Die Durchsicht des dokumentarischen 
Materials weist auf den ausgeprägten Bedarf des Individuums hin, diese Zeit 
mit der Musikkunst aufzufüllen, sei es aus der Perspektive eines aktiven Teil-
nehmers, sei es als Empfänger  Mitglied des Auditoriums, oder als jener, der 
die Musikveranstaltungen und eigene musikalische Erlebnisse kommen-
tiert/beschreibt. 
  
                                                                                 
47 Jeremi! Molnar (wie Anm. 8), S. 27. 
48 Zit. nach: Marko Popovi!, Miroslav Timotijevi! und Milan Ristovi!, Istorija privatnog života u 
Srba od srednjeg veka do savremenog doba [Die Geschichte des Privatlebens bei den Serben vom 
Mittelalter bis zur Neuzeit], Belgrad: Clio 2011, S. 183. 
49 Makuljevi !(wie!Anm. 2), S. 30;!Kokanovi !Markovi !(wie!Anm. 6), S. 106. 
50 Vgl.!Popovi ,!Timotijevi !und!Risti !(wie!Anm. 48), S. 183. 
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ZORYANA LASTOVETSKA-SOLANSKA (Lvìv/Ukraine) 
 
Shchedryk by Mykola Leontovych: the Centenary of the 
Ukrainian Masterpiece 
 
The choral singing is the unique phenomenon of Ukrainian musical life from 
past to present time, it is widely cultivated. Ukrainian folk songs became 
source for many choral works of professional composers, as an object of this 
article  Shchedryk, which became the most prominent representants of 
Ukrainian singing soul all around the world. 
Shchedryk (Ukrainian: !"#$%) is known to the English-speaking world 
and has been identified over the years by several titles: as the Carol of the 
Bells or Ring, Christmas Bells or The Ukrainian Bell Carol.1 Extremely popular 
song Carol of the Bells worthy of inclusion in the holiday canon has become a 
piece of music for Christmas. It is one of the most frequently performed 
Christmas tunes and is recognized for repeating four-note motif, which con-
tains exceptional energy of even rhythmic rotation. This original archetype 
within one and a half tone is universal over the historical artistic sense. It is 
perceived as a magic formula that hypnotizes the recipient due to the contin-
uous repetition of a motif.  
But not all listeners and performers know that this Christmas carol has 
Ukrainian origin, it was created by Ukrainian people as a folk chant and ar-
ranged into a highly original choral miniature work by the famous Ukrain-
ian composer, choral conductor and teacher Mykola (Nicolas) Leontovych 
(Ukrainian:&'$%*+,&-!*.0*1$2)&(18771921).  
This consistently gorgeous song has 
an interesting and complex story of cre-
ating.  
Shchedryk is an ancient Ukrainian folk 
song, classified as a pre-Christian New 
Years& chant welcoming spring without 
religious content. This work embodied 
the pantheistic beliefs of ancient Ukrain-
ians. It is significant that archaically plain 
four notes motif from Shchedryk (maybe 
from Trypillia) is one of the oldest its 
roots date back to ancient times. It 
appeared earlier than a verbal text. It 
sounds like one of the  
                                                                                 
1 William D. Crump, Encyclopedia of New Year’s Holidays Worldwide, Jefferson, North Carolina and 
London: McFarland & Company, 2008, p. 50. 






Fig. 2: Autograph of Shchedryk by Mykola Leontovych (it is kept in the Institute of Manuscripts 
at the Vernadsky National Library of Ukraine). 
 
oldest intonation of invocation and hardly be called a melody in the common 
sense.  
Until the Middle Ages the Ukrainians New Year celebrated twice: as astro-
nomical in January, and as agricultural in March.2 So in pre-Christian Ukraine 
farmers counting of calendar New Year feted with the coming of spring in 
March. The old Ukrainian proverb says: like start to the year so spend it. 
Therefore in ancient times Ukrainians began New Year with prayers, singing 
of songs with symbolism in the New Years wishing of generous life. With the 
introduction of Christianity to Ukraine and the adoption of the Julian calen-
dar the celebration of the New Year was moved from March to January.   
Shchedrivky  ceremonial folk melodies of pagan origin initially sung as a 
New Years Eve songs which formerly was celebrated in Ukraine on January 
13 (the Old New Year by the Old Style Calendar) in accordance with the Julian 
calendar. Ukrainian New Year obtained the name Generous Eve (Ukrainian: 
!"#$%& '"()$* or Malanka. It roots can be traced to the ancient, pre-Chris-
tian times. On this night carolers went from house to house singing tradi-
tional Ukrainian carols (Shchedrivky), acting out a small plays (Goat guiding), 
predicting good fortune, wishing to the family all the best, namely abundant 
                                                                                 
2 And not in April, as it is indicated in many sources. The ancient Slavs beginning of the New Year 
associated with the coming of spring, and March – with the beginning of agricultural works. 
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harvest, welfare, issue of cattle, swarming of bees etc. A poetic word in 
Shchedrivky played the magic duty.  
As to the 15th century New Year was celebrated on Kyivan Rus on March 
1 (with the return of swallows), Shchedrivky executed the functions of Vesni-
anka. They began a spring cycle that is why in Shchedrivky there are a lot 
mentions about swallows, cuckoos: A little swallow flew, Ouch, grey-headed 
cuckoo etc. In addition the swallow was perceived at that time as a herald of 
spring coming. It is important that the word Shchedryk in the Ukrainian lan-
guage means the bird European serin or just serin (Serinus serinus of Passe-
riformes), which is the smallest European species of the family of finches 
(Fringillidae), thus the song of this bird is a buzzing trill. Serin arrived nesting 
into Ukraine at the end of March, when New Year in pre-Christian times was 
celebrated.  
Nowadays Shchedryk is perceived as a Christmas hymn though the origi-
nal Ukrainian lyrics make no reference to Christmas, its an original well-
wishing song:3 it describes a swallow bringing cheerful tidings, tweeting 
about imminent good fortune, flying into a household and calling on a mas-
ter, singing of wealth that will come with the following spring, proclaiming 
the plentiful year that the family will have and anticipating a prosperous 
year. The songs title Shchedryk is derived from the word shchedryj which 
in the Ukrainian language means the generous one, bountiful: 
 
!"#$%&, '"#$%&, '"#$()*+&-,  Shchedryk, Shchedryk, a Shchedrivka, 
.$%/"0(/- /-10()*+&-, A little swallow flew [into the household]  
20-/- 1*3( '"3"0-0%, and started to twitter, 
4*15*#-$6 )%&/%&-0%: to summon the master: 
7%8#%, )%8#%, 9*15*#-$;, Come out, come out, O Master [of the household]. 
.*#%)%16 <- &*=-$>,  Look at the sheep pen, 
?-@ *)"+&% 5*&*0%/%1A, there the ewes are nestling 
B 69<%+&% <-$*#%/%1AD and the lambkin have been born. 
7 0"3" 0*)-$ )"1A E*$*=%8, Your goods [livestock]are great 
F>#"= @-0% @($&> 9$*="8, you will have a lot of money, [by selling them] 
G*+ <" 9$*=(, 0* 5*/*)-, If not money, then chaff. 
7 0"3" H(<&- +*$<*3$*)-D You have a dark eye-browed wife. 
!"#$%&, '"#$%&, '"#$()*+&-, Shchedryk, Shchedryk, a Shchedrivka, 
.$%/"0(/- /-10()*+&-D A little swallow flew. 
 
The melody of Shchedryk in Ukrainian musical culture has another verbal 
version Oh, on the River, in the Jordan IОй, на річці, на Oрдані) which in 
December 1916 in the village Palanka Haysyn district in Podolia recorded 
Leontovychs friend, the teacher of singing from Tulchyn F. Lototsky:4  
 
                                                                                 
3 Songs like that are still performed in Ukraine by carolers going door-to-door on the eve of the Julian 
New Year. 
4 Valentyna Kuzyk „’Shchedryk’ analiz-stretta” [„Shchedryk“ analysis-stretta], in: Narodna tvorchist 





 !"#$"%&'(&,"#$" %)$#&   Oh, on the River, in the Jordan 
*$+"-%.'/01$"%/2/"3%$4$5  There Blessed Virgin chasubles washed. 
67898"6/#$"0387/7$4$5  His son swaddled. 
 
-%/4.1&4/"1%/":#984/,   Three angels flew, 
;2:4/"<0=0$"#$"#.>.0$"  Took Jesus to heaven 
?"#.>.0$"%80178%/4/0@   As the heavens opened 
;0&"07:1&A 38B48#/4/0@5   All the saints bowed. 
 
 !"#$"%&'(&,"#$" %)$#&  Oh, on the River, in the Jordan 
64$7$"7"#.>&"&"#$"2.+4&5  Glory in heaven and on earth. 
C$)&01@"3%/!D4$E"6/#">8F/!")#.0@" Joy came: the Son of God this day 
G89"03$0&##:"70&+"#$+"3%/#&05 The God of salvation for all of us brought. 
 
-%/4.1&4/"1%/":#984/,   Three angels flew, 
?4/4=: 2$03&7$4/  Hallelujah sang 
?"#.>.0$"%80178%/4/0@   As the heavens opened 
;0&"07:1&A 38B48#/4/0@5   All the saints bowed. 
 
This text version in the 1980s was presented by the famous Ukrainian choir-
master and scholar Mstyslav Yurchenko (*1951) with a chamber choir 
Renaissance"HВідродження). This piece has become an integral part of the 
repertoire of other Ukrainian choirs: Kyiv" HКиївI," Khreshchatyk 
(Хрещатик), Vydubychi" HВидубичі), Jnima" HАнімаI," Lavor" HФавор) 
and others.5 This variant is characterized by the same tempo, rhythm, agog-
ics and dynamics as in Shchedryk.6 
In the context of the article it is worth briefly examine the biography of 
Mykola Leontovych. He was born in the Monastyrok community, near the vil-
lage of Selevyntsi, in the Podolia region of Ukraine. His father, grandfather, 
and great grandfather were village priests, so Leontovych grew up in a highly 
religious atmosphere. Leontovych received his first musical lessons from his 
father, Dmytro Leontovych, who was skilled at singing and playing the violin, 
cello, double bass, harmonium, guitar and directed a school choir. Leon-
tovych was educated as a priest in the Kamianets-Podilskyi Theological Sem-
inary (18921899), which both his father and grandfather had attended. At 
the seminary he studied music theory, ancient Ukrainian chants and folk 
melodies, and started writing choral arrangements. Leontovych after gradu-
ating from the Seminary has broken the family tradition by becoming a music 
teacher instead of a priest.  
Later he furthered his musical education at the Saint Petersburg Court 
Capella, where he earned his credentials as a choirmaster of church cho-
ruses, and private lessons with the famous musicologist Boleslav Yavorsky 
(18771942), whom he over twelve years (from 1909) periodically visited 
                                                                                 
5 Ibid., p. 44. 
6 http://www.parafia.org.ua/piece/oj-na-richtsi-na-jordani-2/scores/ 
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in Kyiv and Moscow. Leontovych worked as a teacher of music, also at the 
Kyiv Conservatory and the Mykola Lysenko Institute of Music and Drama in 
Tulchyn, where he taught vocal and instrumental music at the Tulchyn Epar-
chy Womens college to the daughters of village priests took charge of a local 
organization called Prosvita (meaning Enlightenment), started the citys 
first music school.  
During his lifetime, Leontovych taught at various schools, organized 
choirs, amateur orchestras, concert bands. He was one of the organizers of 
the first Ukrainian State Orchestras, participated in the founding of the 
Ukrainian Republic Capella.7 He was active both as a conductor and as a com-
poser. Sadly, Mykola Leontovych was murdered by a Soviet agent Afanasy 
Gryshchenko8 during the night of January 2223, 1921 at the home of his 
parents, whom he was visiting for the Orthodox Feast of the Nativity 
(December, 25 of the Julian calendar, which on the Gregorian calendar falls 
in January). The assassination happened because Leontovych was suspected 
by the Soviet government in a secret nationalist activities and taking part in 
the independent national-revolutionary movement, which revealed in the 
years 19171921, aimed at promoting Ukraine as a sovereign state. Besides, 
the Soviet government wasnt satisfied of Leontovychs pro-Ukrainian posi-
tion. 
Leontovychs music was inspired by the founder of the Ukrainian national 
music school Mykola Lysenko,9 whom he dedicated his two compilations of 
                                                                                 
7 Ukrainian Republic Capella (reorganized in 1920 into the Ukrainian National Choir (or Chorus)) 
was founded in Kyiv in early 1919 by Oleksander Koshyts and Kyrylo Stetsenko (1882–1922), aided 
by the head of the Ukrainian National Republic Symon Petliura (1879–1926). Its task was populariz-
ing and promoting Ukrainian musical culture in major cultural centers in the West. Capella consisted 
of 80 members in a mixed choir and was directed and conducted by Koshyts. In February 1919 Capella 
toured through Austria, Switzerland, France, Belgium, Holland, Czech, Poland, Spain, England, and 
Germany. Koshyts with some of the choristers decided to stay abroad after the fall of the Ukrainian 
National Government and the coming of the Bolsheviks. In July 1920 in Berlin Capella was disbanded, 
its members formed three separate choirs. The main group, led by Koshyts, was reconstituted in War-
saw as the Ukrainian National Choir. Late in 1921 it began a tour through France, Belgium, Germany, 
Spain, and the USA, where from October 1922 to March 1923 it performed in more than 100 concerts, 
then followed a tour to Brazil, Uruguay, Argentina, Cuba, Canada, Mexico and California. In 1924, 
after having staged about 900 concerts, the Ukrainian National Choir was disbanded. A multilingual 
collection of reviews of Ukrainian National Choir performances from this period was printed in Paris 
in 1929 as Ukrainian Song Abroad (Українська пісня за кордоном). The repertoire of the Capella 
was based on works by M. Lysenko, K. Stetsenko, O. Koshyts and M. Leontovych. One of the most 
popular pieces was Leontovych’s Shchedryk.  
8 The name of killer of a composer was declassified in archives only in 1990th, in the period of inde-
pendent Ukraine. 
9 Mykola (Nicolas) Lysenko (Ukrainian: Микола Лисенко) (1842–1912) was an outstanding Ukrain-
ian composer, pianist, conductor, public figure. After graduating from the Leipzig Conservatoire he 
had an opportunity to remain abroad and to make the career of a brilliant pianist. But he came back to 
his country and devoted himself fully to the development of the Ukrainian music art. M. Lysenko 





songs from Podolia. Leontovych is known for choral music, he strongly 
developed Ukrainian choral tradition. His musical heritage consists primar-
ily of more than 150 choral works. Most of the choral harmonisations of the 
folk songs Leontovych limited to one couplet. His earlier works consist 
mainly of strophic arrangements of folk songs, in later years Leontovych 
developed a strophic-variation form strongly related to the text. 
Composer created a lot of choral music a cappella (The roosters are singing 
( !"#$ %!&'!), A mother had one daughter (()*)+,)#-+./'0+/.120), Little 
Dudka player (30/)4-2), Oh, the star has risen (56+7!68*)+7.49), Icebreaker 
(:$./.*.,), Summer Tones ;:!#'!+#.'-<=+Playing Rabbit ;>4)+&+7)61-2)<+
and others), cantatas, choral compositions set to the words of various 
Ukrainian poets, unfinished opera On the Mermaid’s Easter Day10 (?)+
40@)*1-'+AB*-2/B'$), was the first attempt at a Ukrainian fantastic opera. 
Leontovych as a composer with a professional theological education liked 
spiritual music, he is known for his Liturgy, composed in the vernacular 
(premiered in 1919), for religious works On the Resurrection of Christ (?)+
&.@24B@!''9+C4-@#)), Praise the name of the Lord (C&)*!#B+!,9+>.@%./'D), 
Oh quiet light (E&!#B+ #-F-6) and others. Apart from his particularly 
renowned choral miniatures Shchedryk and+Gudaryk=+ Leontovychs+music 
became the basis of the repertoire of many choirs of Ukraine it influenced 
Ukrainian composers of succeeding generations.  
Shchedryk was premiered on December 26, 1916 by the student choir of 
the Kyiv University of Saint Wolodymyr under the leadership of Oleksander 
Koshyts.11 
                                                                                 
operas (among them Natalka Poltavka, Eneida, Taras Bulba etc.), a series of big vocal and symphonic 
works, many vocal compositions (among them the cycle Kobzar), piano and chamber music. 
10 Leontovych had finished only the first of three acts of the opera On the Mermaid’s Easter Day, 
based on Borys Hrinchenko’s fairy tale, rest remained sketched out. Later Ukrainian composers 
Mykhajlo Verykivsky (1896–1962) and Myroslav Skoryk (*1938) had completed and edited the opera 
that premiered in 1977 at the Kyiv Opera and Ballet Theatre, one hundred years after Leontovych’s 
birth. The North American premiere took place on April 11, 2003 in Toronto.  
11 Oleksander Koshyts (also spelled as Alexander Koshetz; Ukrainian: Олександр Кошиць) (1875–
1944) – a famous Ukrainian choral conductor, arranger, composer, ethnographer, promoter of Ukrain-
ian musical culture around the world. As Leontovych he grew up in a highly religious atmosphere: his 
father, grandfather, and great grandfather were village priests. In 1901 he graduated from the Kiev 
Theological Academy, studied composition at the Mykola Lysenko Institute of Music and Drama 
(1908–10), taught choral classes at the Kyiv’s Conservatory. At that period Koshyts conducted the 
choir Bojan, organized two student choirs (one consisting of students from Kyiv University, the other 
of students of the Higher Courses for Women), conducted the orchestra of Sadovsky’s Theater (1912–
16), served as conductor and choirmaster of the Kyiv Opera House (1916–17). Koshyts was the co-
founder and conductor of the Ukrainian Republic Capella, which toured Europe and the Americas in 
1919–1924 and 1926–27. Capella was based primarily in New York City and Winnipeg, Manitoba. 
The song repertoire of the Koshyts’s choir has got without exaggeration all-American spread. Koshyts 
documented the Capella’s travels in the memoir With Song, Around the World (З піснею через світ), 
published in 1947–48 in two volumes and then reprinted in 1995. It was Koshyts who introduced 
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It brought Leontovych tremendous acclaim 
and great success from the public in Kyiv. To 
Western audiences Shchedryk was introduced 
by the Ukrainian National Choir during its 
concert tour of Europe and the Americas.h 
After concerts in Paris in January 1921, schol-
ars of the St. Ludwigs Vocal School translated 
Shchedryk and other works from Ukrainian 
into French and performed them with their 
chorus. Admitting the sound technique of the 
French, Koshyts still preferred performances 
of these works in their original form.12 
Shchedryk was premiered in the United 
States on October 5, 1921 at a concert venue 
Carnegie Hall in New York City. From this date 
a little swallow from Shchedryk began its 
world journey. In his memoirs With Song, 
Around the World Koshyts recalled, that 
Shchedryk was the most successful item, a 
corona point of the repertoire on extensive 
tours, it received the highest appreciations of musical critics.13 The first 
recording of Shchedryk was made from September 26 to October 6, 1922 on 
the record company Brunswick Records.14  
Choral miniature Shchedryk is based on traditional Ukrainian four-note 
motif, which Leontovych knew since his childhood because it was sung in 
Podolia. Its words, recorded by researchers in the town of Krasnopil Zhyto-
myr district of Volyn region, Leontovych took from an anthology of Ukrainian 
folk songs collected by K. Polischchuk and M. Ostapovych15 (about it wrote a  
                                                                                 
Leontovych’s Shchedryk to the Ukrainian (1916), European (1920, 1921) and American (1921) audi-
ence. As Leontovych, Koshyts collected Ukrainian folk songs (in the Kyiv region (1893–1900) and 
in the Kuban (1903–1905), re-arranged them, composed a lot of religious music, including 5 Liturgies, 
published a number of collections and musical studies. Koshyts emigrated from Ukraine in 1922 and 
settled in New York City in 1926, worked in the USA and Canada (1941–1944, Winnipeg) as a teacher 
of choir conducting. In the Soviet period, Koshyts’s name and his works were taboo in Ukraine.  
12 Roman Sawycky, “Carol of the bells”, in: The Ukrainian Weekly (Edition Svoboda), December 19, 
1976, No. 49 (250), Vol. LXXXIII, Part 1, p. 7.  
13 Oleksander Koshyts, Z pisneyu cherez svit: podorozh Ukrainskoi respublikanskoi kapely / ed. by 
Mykhailo Holovashchenko [With Song, Around the World: trip of Ukrainian Republic Capella], Kyiv 
1998, p. 67. 
14 Ibid., p. 213. 
15 Zbirnyk najkrashchyh ukrainskyh pisen z notamy: zibrav К. Polishchuk, noty zapysav M. Osta-
povych. Knyhy 1–4. [A Collection of the Best Ukrainian Songs with Notes: collected by K. Polishchuk, 
notes recorded by M. Ostapovych], Book 4, Kyiv, No 23, 1913, p. 18. 
Fig. 3: Oleksander Koshyts (Ale-






Fig. 4: The Ukrainian National Choir (March 1921) 
 
music critic and a researcher of Leontovychs creativity Ya. Yurmas (Yuri 
Masyutun; Ukrainian:  !"#$%&'()*+, 18961942).16 Work on Shchedryk 
composer began in 1910 as a task for mastery of polyphonic technique osti-
nato given by his private teacher B. Yavorsky.17 The manuscript of Shchedryk 
sent to Koshyts was dated August 18, 1916.18 Consequently, over Shchedryk 
composer had been working for six years.  
The original work is written for the mixed four-voice choir a cappella 
sopranoaltotenorbass. Shchedryk departs from the simple setting of folk 
songs and constitutes Leontovychs the most original and artistic composi-
tions. It is built on a repeated four-note pattern built on the interval of the 
minor third. Moreover, in the Leontovychs miniature this motif is repeated 
ostinato in all voices according to the principle Perpetuum mobile 68 times 
(!). As Prof. Roman Sawycky noticed,  
 
The$composer$developed$the$motifs$basic$traits,$made$an$enlargement$of$the$little$original$at$
the same time defining its rhythmic and melodic properties more distinctly. But in the same 
process the composer provided completely new values of polyphonic voicing and harmony typ-
ical of himself resulting in a unique combination of ancient and modern musical thinking.19 
  
In Shchedryk an important role being played by vocal polyphony, including 
using of polyphonic ostinato, variation principle, vocal instrumentation, 
imitation techniques, when a solo voice starts the song and the rest of the 
voices of the choir gradually join in, interpreting every new strophe differ-
ently. It is notably that a four-note$pattern$composer$didnt$transform$from$
                                                                                 
16 Valentyna Kuzyk „’Shchedryk“ analiz-stretta” [„Shchedryk“ analysis-stretta], in: Narodna tvorchist 
ta etnoloigiya [Folk Studies and Ethnology], Kyiv, No 1, 2013, p. 42.  
17 Ibid. 
18 Ibid.  
19 Roman Sawycky, “Carol of the bells”, in: The Ukrainian Weekly (Edition Svoboda), December 19, 
1976, No. 49 (250), Vol. LXXXIII, Part 1, p. 7.  
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start to finish, it acquired new sound characteristics due to entrances of 
other voices. The bass part goes down up to the register profundo, on an 
instant, like a fleeting flashes-accents (measures 1720). The harmony of 
Shchedryk is rich and innovative according to thin gradation of sounds. Leav-
ing the melody unchanged, Leontovych applied a rich harmonic arsenal of 
polyphonic, textural and timbre means to create an individual image of the 
song. 
The very structure of a song is a repeated repetition of one basic motif. 
Four measures melody consists with four repetitions of the same phrase 
within the tonal plan g-moll  c-moll  g-moll. The well-known Czech musi-
cologist and music critic Zden k!Nejedlý (18781962) was astonished at the 
way how Leontovych created an artistic work of unparalleled internal 
mobility from just one poor motif.20 
In general, Shchedryk as a melodic positive energy song differs from other 
Christmas songs, because it is very short and written in a minor key. Besides 
piece should be performed at a very high tempo, the words must be pro-
nounced extremely quickly, it requires clear diction and articulation of chor-
isters. At the same time, performers of Shchedryk should create a sense of 
lightness and transparency, underlining sudden dynamic accents on the first 
syllable:!"#$-(%&'(), )#$-*%&+,-/(012!3&'$ -*4#5+4012! 40$ -*65+,-/(01!etc., and 
refined dynamic waves of accelerando  allargando, using chain breathing. 
All these dynamic micro-shades should provide the interpretation of Shche-
dryk feeling of special lyric and agitated impression, create an unreal and 
fantastic picture of vision of the Night before Christmas, that appeared on 
an instant and disappeared. A feature of the piece is increasing dynamics. 
Cultural code of Shchedryk can be decoded by listener variously: as a 
rhythm of the heart, as a blowing of wind, as a metaphorical knocking at the 
door, as a magic pulse of time from the past to the future. 
Shchedryk was performed in the USA in its original form until 1936. It 
turned to be famous all over the world after 20 years of its premiere under 
adaptation of distinguished choral director Peter J. Wilhousky (Ukrainian: 
7#5&-!8-6'3-,'/!9+4;<-,6;('=) (19021978) in 1936:  
 
That!year!an!English!remake2!musically!faithful!to!the!original2!made!its!entrance21 Such is the 
destiny of one godly bird emerging from an ancient creed, a destiny and fortune of a swallow 
whose chatter became music for millions.22  
 
 
                                                                                 
20 Zdeněk Nejedlý, „Ukrajinska republikanska kapela“, in: Nakladem Ukrajinskeho vydavatelskeho 
družstva „Čas“ Kyjev, Praha; Knihtiskarna „Politiky“ v Praze, 1920, 67 pp. 
21 Roman Sawycky, “Carol of the bells”, in: The Ukrainian Weekly (Edition Svoboda), December 19, 
1976, No. 49 (250), Vol. LXXXIII, Part 1, p. 7.  
22 Roman Sawycky, “Carol of the bells”, in: The Ukrainian Weekly (Edition Svoboda), December 26, 





Peter J. Wilhousky was an American composer of 
Ukrainian (Carpatho-Rusyn) origin, arranger, lyricist, 
educator, choral conductor of Ukrainian ethnic extrac-
tion. Educated in New York, Wilhousky during the 
1940s prepared the choruses for famous Italian con-
ductor Arturo Toscanini (18671957) in his now his-
toric NBC Symphony broadcasts.23 Being a choral 
director and composer, arranger, he would later 
become a music teacher and, also taught for many 
years at the world renowned Julliard School of Music 
within the Lincoln Center complex in New York City. 
In 1940 Wilhousky was appointed as an Assistant and 
later Director of Music for the New York City School System and conductor 
of the New York All-City High School Chorus. Wilhousky was awarded an 
honorary doctorate from the New York College of Music, the Handel Medal-
lion and the American Choral Directors Association award in 1975.24 
In Wilhouskys English version Leontovychs piece has reached its zenith 
and gained worldwide popularity. Wilhousky wrote to Shchedryk the English 
language metrically and phonetically close-fitting lyrics beginning with 
Hark! How the bells and titled it as a Carol of the Bells, thus bypassing the 
swallows message. The English text is not a translation of the original 
Ukrainian. It lost hemiola, a shifting of accents within each measure between 
6/8 and ¾ and back again which is in the original Ukrainian text. Besides, in 
English textual version the emphasis of syllables and agogics had been sig-
nificantly changed.  
Wilhousky copyrighted piece and published it in 1936 in New York in a 
publishing company Carl Fisher Music Inc., though the work has been pub-
lished earlier in 1918 in the collection From the folk song25 in Ukraine: The 
1936 Fischer printing made Carol of the Bells into a song heard round the 
world and from that point the carol rang with a merry life of its own with 
more rearrangements and recordings than any other work of Ukrainian 
origin.26 In American edition Carol of the Bells was marked as the Ukrainian 
carol, music by Mykola D. Leontovych, text and arrangement by Peter J. Wil-
housky.27 
                                                                                 
23 Lawrence Chvany, Carpatho-Rusyn American: Peter J. Wilhousky (1902–1978), Vol. VI, 1983, No. 
4. 
24 Ibid. 
25 Valentyna Kuzyk „’Shchedryk’ analiz-stretta” [„Shchedryk“ analysis-stretta], in: Narodna tvorchist 
ta etnoloigiya [Folk Art and Ethnology], Kyiv, No 1, 2013, p. 45.  
26 Roman Sawycky, “Carol of the bells”, in: The Ukrainian Weekly (Edition Svoboda), December 26, 
1976, No. 50 (255), Vol. LXXXIII, Part 2, p. 7.  
27 Dr. Zenon Nizankowsky, “The origin of the Ukrainian Carol of the bells”, in: Visti [News], USA: 
Saint Paul, Minnesota 1970, Part 1 (32), p. 19. 
Fig. 5: Peter J. Wil-
housky (19021978) 
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Wilhouskys arrangement for the first time was executed by school choir 
under his direction and choir of Walter Damrosch (18621950), a German-
born American conductor and composer. In the late 1930s, several choirs 
that under Wilhousky direction began performing his Anglicized arrange-
ment during the Christmas holiday season and his version gradually has 
become the staple of the holiday repertoire. Choirs of other schools and col-
leges took the piece and started to perform it in all states of America.  
At request of musicologist, bibliographer, graduate of The Ukrainian Music 
Institute of America Prof. Roman Sawycky Jr. (*1938), P. Wilhousky 
described the origin of the Carol of the Bells and the above information in a 
letter from Westport, Connecticut, dated December 28, 1973, posted in col-
umn Sounds and Views in The Ukrainian Weekly (No. 49 (250) Part 1; No. 
50 (255), Part 2):  
 
I had heard it (i.e. Shchedryk) sung by a Ukrainian choir and somehow obtained a manuscript 
copy. At about that time I needed a short number to fill out a program I was asked to do for the 
Walter Damrosch Music Appreciation Hour with my high school choir. Since the youngsters 
would not sing in Ukrainian I had to compose a text in English. I discarded the Ukrainian text 
about shchedryk  (the barnyard fowl) and instead concentrated on the merry tinkle of the 
bells which I heard in the music... After the broadcast many schools and colleges wrote in asking 
where they could obtain printed copies of the Carol of the Bells. My friends urged me to submit 
the number to a publisher  which I did  namely G. Schirmer. My manuscript was returned after 
two months with regrets... A week or two later a salesman from Carl Fischer came to visit me at 
my school. He said his company would like to have my music in their catalogue and asked if I 
had any compositions or arrangements they could publish... I took out the rejected manuscript 
of Carol of the Bells and frankly told him how it was received. He took the copy and phoned me 
the next day that they would print it. Needless to say, it has been a best seller ever since. There 
was no need to push it  it just grew. My motive was never commercial. I just wanted to intro-
duce good music. You say that the original version is slightly different from the one I used. I 
should like to see the original some day to note the difference... Incidentally, he (Arturo Toscanini 
– Z. L.-S.) did not know the Carol of the Bells although he may have heard it later when Bob Shaws 
Chorale sang carols outside his home in Riverdale... Complying with his request, I forwarded the 
original Leontovych version to Mr. Wilhousky and he acknowledged the difference in the finale 
of his score. New Yorks Carl Fischer printed Carol of the Bells with the subtitle Ukrainian 
Christmas Carol. Credits went to M. Leontovych (music) and to Peter J. Wilhousky (arr. and 
text). The arr. can be explained by the piano or organ part closely derived from Leontovych, 
designated for rehearsal only.28 
 
As Wilhousky told, Leontovychs Shchedryk reminded him sounds of rapidly 
pealing Christmas bells as the messengers of good cheer. In English language 
lyrics Wilhousky used a legend which held that at the stroke of midnight, 
when Jesus was born, every bell in the world suddenly began to ring out in 
his honor, pealing for joy. Besides, in the West bells are considered as one of 
the main musical attribute of Christmas, as a symbol of gladness and joy, 
almost all popular Christmas works contain the sounding of campanelli. As 
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the title implies, Carol of the Bells tells of the sweet silver bells pealing 
together merrily in unison: 
 
Hark! How the bells   Oh, how they pound 
Sweet silver bells  Raising the sound 
All seem to say  Oer hill and dale 
Throw cares away  Telling the tale 
      
Christmas is here  Gaily they ring 
Bringing good cheer  while people sing 
To young and old  Songs of good cheer 
Meek and the bold  Christmas is here 
      
Ding dong ding dong  Merry, merry, merry,  
That is their song  Merry, merry, merry,  
With joyful ring  merry Christmas  
All caroling   merry Christmas 
     
One seems to hear  On on they send 
Words of good cheer  On without end 
From everywhere  Their joyful tone 
Filling the air  To every home 
   Ding, dong, ding, ding...... dong! 
 
Carol of the Bells began associated with Christmas because of its new lyrics, 
caroling, references to silver bells and the line merry, merry Christmas. The 
rendition of Carol of the Bells reflects caroling when new groups of singers 
come in. It is sung quietly in the beginning, grows louder and ever louder as 
each voice adds to the tintinnabulation, and finally dies away to a pianissimo 
as the pealing gradually ceases. The most popular are songs opening lines 
Hark! How the bells, sweet silver bells coupled with the countermelody 
ding, dong, ding, dong. 
Since then Carol of the Bells that derived from the Ukrainian choral work 
Shchedryk has been performed and sung during the Christmastime in the 
USA. Its initial popularity furthered American recordings of the song on the 
radio in the 1940s by various artists. Its recognition promoted using the 
catchy tune of carol by French a cappella group The Swingle Singers in a 
series of TV advertisement for champagne with an idea that champagne was 
as sparkling and tasteful as the music.29 
Besides, the haunting melody of Leontovychs Shchedryk had been bor-
rowed in three other American carols. In 1947 Minna Louise Hohman com-
posed more Nativity-based lyrics that resemble the above set. This popular 
English version of the song is commonly known as Ring, Christmas Bells. It 
                                                                                 
29 William Emmett Studwell, The Christmas Carol Reader, New York/London: Routledge, Taylor 
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was published in 1954 in the publishing house Pro Art Publications of West-
bury under edition of Walter Ehret. It describes silver bells intoning holiday 
cheer into every home: 
 
Ring, Christmas bells,  Come all ye people, 
merrily ring,   Join in the singing, 
Tell all the world  Repeat the story, 
Jesus is King.   Told by the ringing. 
 
Loudly proclaim  Ring, Christmas bells, 
With one accord  Tell the glad news  
The happy tale,  Of Jesus birth. 
Welcome the Lord! 
   Loudly proclaim,  
Ring, Christmas bells,  With one accord,  
Sound far and near,  The happy tale,  
The birthday of Jesus is here. Welcome the Lord! 
 
Herald the news,  Ring, Christmas bells  
To old and young,  Merrily ring,  
In ev'ry tongue.  Tell all the world,  
   Jesus is King!  
Ring, Christmas bells,    
Toll loud and long,    
Your message sweet, 
Peel and prolong. 
 
In 1957 and in 1972 were published lesser-known anonymous lyrics Come, 
Dance and Sing and another Carol of the Bells. Wilhouskys Carol of the Bells 
is distinguished from the later one by the first line Hark! How the bells, sweet 
silver bells! The second Carol of the Bells starts with Hark to the bells, Hark to 
the bells. Except Wilhousky other English text to Shchedryk was created by 
M.E. Bovee in 1951 Ring silver bells.  
The song serves as the backdrop of American radio and television during 
the Christmas holidays. W. Studwell in The Christmas Carol Reader marked 
that this multiple usage of Leontovichs music for four carols as well as for 
a variety of other purposes is sound testimony to its quality and popular 
appeal30 still the appeal to it lies in its choral rendition.  
This masterpiece has been repeatedly re-printed,31 recorded over a lot of 
versions and re-arranged many times for different vocal and instrumental 
combinations in a variety of formats and styles, including organ and sym-
phonic orchestra, glee clubs, chimes, the electronic Moog machine etc. It was 
covered by artists and groups of many genres: classical, jazz, country music, 
rock, metal, pop etc. In Internet are available hundreds recordings of this 
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song with no end of beautiful variations on its iconic four-note loop. For 
example, in 2012 five NBA Basketballs biggest superstars (Dwyane Wade, 
Carmelo Anthony, Dwight Howard, Russell Westbrook and Joe Johnson) per-
formed the piece by blows of balls (NBA Christmas Carol: Dribbling the Bells). 
American recordings of this Christmas piece in English began to surface in 
the 1940s by such notable groups as Fred Warring and Pennsylvanians, the 
Roger Wagner Chorale, the Robert Shaw Chorale, Mormon Tabernacle Choir 
and Phil Spitalnys Hour of Charm All-Girl Orchestra. Since then Carol of the 
Bells began to occupy a prominent place in the Christmas albums of all the 
most popular American singers. 
The song has been notably renditioned and recorded by The Voices of 
Christmas (1955), the Swingle Singers (album Christmastime, 1968), 
Johnny Mathis (album Christmas With Johnny Mathis, 1972), John Fahey 
(on Tahoma Records 1975 album Christmas with John Fahey, Vol. II, 
1975), Richard Carpenter (piano, in an orchestral version arranged by Peter 
Knight on the album Carpenters Christmas Portrait 1978), George Winston 
(solo piano on December CD album, acknowledging piece as a traditional 
Ukrainian song, 1980), Kenny Rogers (Christmas album, 1981, re-released 
in 1985), David Benoit (a jazz version on album Christmastime, 1983), Chip 
Davis and his band Mannheim Steamroller (on album A Fresh Aire Christ-
mas, 1988), George Winston (solo piano on his album/CD in the late 1980s, 
acknowledging it as a traditional Ukranian song), Wynton Marsalis (1990), 
David Foster (version for the NBC Christmas special David Fosters Christ-
mas Album to promote The Christmas Album, 1993), Charles Aznavour, 
Sissel Kyrkjebø, and Plácido Domingo (the Christmas concert in Vienna, 
1994), John Tesh (charted the song Billboard Adult Contemporary survey, 
1997), Al Di Meola (Christmas album Winter Nights, 1999), Destinys Child 
(a slow-paced version under the name Opera of the Bells, 2001), The Call-
ing (on the compilation Holiday Sounds of the Season, 2002), Moe (band) 
(a version on their Seasons Greetings from Moe (2003), Gandalf Murphy 
and the Slambovian Circus of Dreams (song Slambovia on their live Boot-
leg Series, album The Christmas Show, 2004), Barenaked Ladies (the 
album  Barenaked for the Holidays, 2004), Nox Arcana (album Winters 
Knight, 2005), Krypteria (a piano version in the album In Medias Res 
2005), Moya Brennan (a version for Celtic-themed Christmas album An Irish 
Christmas, 2006), Celtic Woman (Christmas celebration at the Helix Center 
in Dublin, Ireland, 2006), Jennifer Hudson (Elmos Christmas Countdown, 
2007), ManSound (album Joy to the World (2005), !" #$%&'(, 2007), 
Esthetic Education (under the title Shedry Schedryk in the album Were-
wolf, 2007), Emmy Rossum (electronically enhanced pop version of the 
song on album of Christmas songs, 2007), Hayley Westenra (album Winter 
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Magic, 2009), Family Force 5 (album Christmas Pageant, 2009), Enter Shi-
kari (Christmas Eve show in Hatfield, UK; recording on Live from Planet 
Earth, 2010), Jessica Simpson (Christmas album Happy Christmas, 2010), 
Oleh Skrypka and Vopli Vidoplasova (album  !"#$%,&2010), Pink Martini 
(album Joy to the World,& 2010), Libera (album Libera: The Christmas 
Album,& 2011), August Burns Red (Christmas Show, 2012), Pentatonix 
(Christmas album PTXmas Thats&Christmas&to&Me, 2012), Ukrainian rock-
band ROCK-H (album In Vinko Veritas, 2012), Tectum (album Digital,&
2012), Marillion (album A Collection Of Recycled Gifts,&2013), David Hicken 
(album Carols of Christmas (Amazing Piano Solo),&2013), The Piano Guys 
(for 12 cellos, album A& Family& Christmas, 2013, re-released in 2014), 
LeAnn Rimes (album One&Christmas, 2014),&Orions&Reign&(album&Carol of 
the Bells (Symphonic Heavy Metal Version), 2014) and others. One of the 
most popular renditions of Carol of the Bells is Savatage and Metallicas&
(Trans-Siberian Orchestra) (album Christmas Eve/Sarajevo 12/24 and 
other Stories, 1996), an instrumental medley of the song in electric guitar 
adaptation, that was played on many radio stations.  
The& version& with& Minna& Louise& Hohmans& lyrics& Ring, Christmas Bells 
(1947) has been recorded by the Ray Conniff Singers (album We&wish&you&a&
merry&Christmas,&1962), Andy Williams (albums The Andy Williams Christ-
mas Album (1963), Merry Christmas (1965), Christmas Present&(1974),&
Andy Williams Live: Christmas Treasures& (2001)) and Julie Andrews 
(The Bells of Christmas with The Treorchy Male Choir, 1965; Julies 
Christmas Special“, 1973 etc.). 
Carol of the Bells was recorded under the leadership of such famous con-
ductors as David Randolph (album Christmas& Carols. Randolph Singers,&
1952); Leonard Bernstein (the New York Philharmonic with the Mormon Tab-
ernacle Choir, album The&Joy&of&Christmas,&1963;&it is the only Christmas 
album ever recorded by L. Bernstein and the New York Philharmonic); Andre 
Kostelanetz (on Christmas albums Joy To The World, 1960), Wonderland 
of Christmas (1963), and Wishing you a Merry Christmas,&1965); Robert 
Shaw (albums Christmas Hymns and Carols (1958), A Festival of Carols 
(1987), Christmas with The Robert Shaw Chorale (1994); Eugene Ormandy 
(The Philadelphia Orchestra Chorus, 1981); Arthur Fiedler (album A Christ-
mas Festival with Arthur Fiedler and The Boston Pops, 1994); Carmen 
Dragon (album Its Christmas Night, Hollywood Bowl Symphony Orches-
tra), Keith Lockhart (album Holiday pops, the Boston Pops Orchestra, 
1998) and others etc.  
The adapted Shchedryk in its Anglicized arrangement as a popular Christ-
mas tune has been often used in the soundtracks for films (The Santa Claus 
(1994); Harry Potter and The Prisoner of Azkaban; Home Alone; Home Alone 





advertisement (Dell Latitude Laptops for GPS-navigator Garmin, 2006), par-
odies (single of Guster Carol of the Meows (2004), where the lyrics simulate 
cat noises; The Muppets, here a large bell falling on the frenetic Beaker 
(2009)), TV serials (South Park; The Simpsons; Family Guy; Saturday Night 
Live; The Mentalist; West Wing; Community; Eureka), shows (Radio City 
Christmas show in NY), Internet meme (Ding Fries are Done). An American 
composer John Williams (1932) often associated with film music used Carol 
of the Bells as a haunting backdrop in the 1990 Christmas classic Home Alone 
(that same year the song was released by Sony Music Entertainment on the 
Home Alone soundtrack) and made his own version of it.  
Thus the song that would later become Carol of the Bells began its life as a 
Ukrainian folk chant titled Shchedryk. Melody of Carol of the Bells arrived in 
America together with the Ukrainian immigrants. Surprisingly, that music 
material of arrangement of Shchedryk by Leontovych is not under copyright 
and roams free in the public domain space all over the world. At the same 
time, Wilhouskys well-known title Carol of the Bells and text remain under 
copyright. Besides in Ukraine Leontovychs Shchedryk is performed mainly 
by professional choirs,32 it is very rare in the repertoire of modern folk car-
ollers. In 2013 in Lviv Shchedryk was performed by 20 choirs (about 600 
singers)! 
At present Shchedryk can be regarded as the largest Ukrainian contribu-
tion to the world musical culture. Shchedryk can be also considered not only 
as the visiting-card of Leontovychs creativity but as a concentrate of the 
semantic field of the whole Ukrainian choral culture. It is the phenomenon 
how a simple folk song performed in a remote Ukrainian village became a 
super popular hit, a world musical bestseller (after H. Karas), one of the 
most memorable festive tunes. At the same time, Leontovychs Shchedryk in 
the adaptation of Wilhousky at the beginning of the !!"st century may be 
perceived as a song-cosmopolitan, a super holiday hit, personification of 
the elevated spirit of Christmas all around the world. The best confirmation 
of it is the songs ubiquitous presence during the Christmastime. 
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ELISABETH POSNJAKOW (Leipzig/ Deutschland) 
 
Die Inverlagnahme russischer und sowjetischer Kompo-
nisten beim VEB Edition Peters Leipzig 
 
Außerdem, viele Musikwissenschaftler, Historiker, Publizisten und Interpreten haben sich 
bereits mit einzelnen Aspekten der Verlagsentwicklung beschäftigt, und manche arbeiten noch 
an Detail-Themen der zweihundertjährigen Verlagsgeschichte. Eine bunte Palette solcher Ein-
zeldarstellungen kann und wird also einmal die Gesamtverlagsgeschichte ausmachen.1 
 
Die von Norbert Molkenbur, einem der Direktoren des Petersverlags zu 
DDR-Zeiten, geäußerte Zukunftsvision, anhand von Detail-Themen die 
Geschichte des Verlags C.F./ VEB Edition Peters zu erfassen, bietet einen sinn-
vollen Anreiz, sich punktuell an bislang unerforschte Sachverhalte der Ver-
lagsgeschichte heranzutasten. Gegenstand der nachfolgend zusammenge-
fassten Forschungsergebnisse, welche eine Grundlage für die Masterarbeit 
der Verfasserin bildeten, sind dabei russische und sowjetische Komponis-
ten,2 deren Werke im Zeitraum von 1951 bis 1989 herausgegeben wurden.  
Einschlägige Primärquellen befinden sich derzeit im Sächsischen Staatsar-
chiv Leipzig in den Beständen 21109 VEB Edition Peters Leipzig, sowie 
21070 C. F. Peters Leipzig. Neben Herstellungs- und Korrespondenzmappen, 
aus welchen die Prozesse in der Entstehung von Musikalien und das Verhält-
nis zwischen Verlag und Komponisten rekonstruiert werden können, bieten 
auch Auflistungen produzierter Musikalien einen wichtigen Ansatzpunkt für 
die Erfassung von Statistiken. Allerdings sind diese Quellen mit Vorsicht zu 
genießen, da sie teilweise fehlerhaft oder unvollständig sind. Ein Nummern-
verzeichnis3 aus dem Jahr 1986 enthält zwar die Editionsnummern (im Fol-
genden: EP-Nrn.) mit Titelangabe der Stücke, allerdings fehlt hier die Datie-
rung. Es könnte davon ausgegangen werden, dass die EP-Nrn. chronologisch 
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Leipzig: Sachsenbuch, 2001. S. 7. 
2 In der vorliegenden Ausarbeitung wird die männliche Form verwendet, wenn die Rede von 
Komponisten im Plural ist. Die Autorin steht einer gegenderten Sprache grundsätzlich positiv 
gegenüber; allerdings ist diese im vorliegenden Fall nicht sinnvoll, da in der gesamten Darstel-
lung lediglich eine einzige weibliche Komponistin mit nur zwei verlegten Werken auftaucht und 
eine gegenderte Ausdrucksform somit unverhältnismäßig wäre. Die Verwendung der männli-
chen Form zeigt somit auch den historischen Fakt auf, dass Frauen  selbst in sozialistischen 
Ländern  keine echte Chancengleichheit besaßen, was durch eine gegenderte Sprache in die-
sem Fall verschleiert werden und somit der Zielsetzung einer wahren Gleichberechtigung eher 
schaden als helfen würde. 






angeordnet sind. Allerdings zeigt sich beim Blick ins Plattenbuch4 der Firma, 
dass dies nicht ganz der Fall ist. Dort findet man neben den EP-Nrn. auch die 
Verlags- bzw. Plattennummern (im Folgenden: Pl.-Nrn.), welche durchge-
hend chronologisch angeordnet sind und Aufschluss über den ungefähren 
Herstellungszeitraum geben könnten. Die Jahreszahlen sind jedoch oft nur 
als grobe Zeitangabe auf einigen Seiten oberhalb der Listen handschriftlich 
notiert und stellen sich bei näherer Recherche teilweise als falsch oder 
zumindest ungenau heraus. Mithilfe der Datenbank der Deutschen National-
bibliothek (im Folgenden: DNB),5 welche über eine große Musikaliensamm-
lung verfügt, können die Jahreszahlen genauer bestimmt werden, welche in 
der Regel mit denen im Plattenbuch übereinstimmen. In abweichenden Fäl-
len bietet ein Blick in die Musikalien selbst Aufschluss. Diese enthalten auf 
der Rückseite der Umschläge Lizenznummern, die Hinweise auf das Datum 
der Ausgabe geben. Auf Grundlage dieser Quellen konnte eine Übersicht 
erstellt werden, welche sich im Zeitraum von 1954 bis 1989 bewegt und ca. 
220 verschiedene Ausgaben von Werken russischer und sowjetischer Kom-
ponisten aufweist.  
 
1. Historischer und sozialer Kontext 
 
Ab den 1930er Jahren bestimmte in der UdSSR das Paradigma des Sozialis-
tischen Realismus maßgeblich die ästhetischen Vorgaben an die Kunst.6 
Dabei ging es in der Praxis jedoch nicht um eine korrekte Wiedergabe der 
Welt durch die Kunst, sondern um eine idealisierte.7 Während im Bürgerli-
chen Realismus des 19. Jahrhunderts die Missstände der Gesellschaft und im 
Besonderen die der Bauern, Arbeiter usw. aufgezeigt werden sollten, 
betrachtete man die sowjetische Gesellschaft bereits als vollkommen, 
sodass die revolutionäre Dimension wiederum wegfiel.8 Stattdessen sollte 
die Kunst nun belehren, erbauen und von Zweifeln sowie Kritik ablenken, 
um ein Gefühl der Zusammengehörigkeit im Kollektiv zu schaffen.9 In einem 
Beschluss des Zentralkomitees der Kommunistischen Allunionspartei vom 
                                                                                 
4 Sächsisches Staatsarchiv Leipzig: Bestand 21070 C. F. Peters. Akte Nr. 5224. Plattenbuch Mu-
sikverlag C. F. Peters 1908-1989. 
5 Deutsche Nationalbibliothek. Bundesunmittelbare Anstalt des Öffentlichen Rechts. Internet-
präsenz: http://www.dnb.de/DE/Home/home_node.html (zuletzt besucht am 20.12.2017). 
6 Dorothea Redepennig, Geschichte der russischen und der sowjetischen Musik, Band 2: Das 20. 
Jahrhundert, Teilband I, Laaber: Laaber, 2008, S. 301f. 
7 Ebd., S. 305. 
8 Ebd., S. 308. 
9 Ebd., S. 309. 
 
119 Die Inverlagnahme russischer und sowjetischer Komponisten 
10. Februar 1948 wurden Komponisten genannt, welche die formalistische, 
volksfeindliche Richtung verträten.10 Charakteristisch für diese Musik seien  
 
die Verleugnung der grundlegenden Prinzipien klassischer Musik, die Verbreitung von Atonali-
tät, Dissonanz und Disharmonie, die angeblich Fortschritt und Neuerung in der Entwicklung 
der musikalischen Form darstellen sollen [...].11  
 
Zehn Jahre später wurden in der Zeitschrift Pravda die Formalismusvor-
würfe sowohl an Vano Muradelis (1908-1970) Oper Die große Freundschaft 
(1947) als auch an Werken der aufgelisteten Komponisten zurückgenom-
men.12 Die Kritik am Formalismus und der Beschluss hatten jedoch ihre Wir-
kung nicht verfehlt, sodass die Folgen für die Komponisten deutlich spürbar 
waren und mit einer Lähmung des kulturellen Lebens einhergingen.13  
Nachdem der Sozialistische Realismus die Richtung der Musik in der Sow-
jetunion zeitweilig vorgegeben hatte, begann er bereits in den 1950er Jah-
ren, besonders in der als Tauwetter bezeichneten Zeit nach Stalins Tod 
1953 bis zum Sturz Nikita Chruschtschows [Nikita Hru!ov] 1964, zu verblas-
sen.14 Diese Ära ist geprägt von einem dialektischen Wechselspiel aus Zuge-
ständnissen der Kulturpolitik und Autonomiebestrebungen der Künstler.15 
Nach der Entfernung Chruschtschows aus seinem Amt entwickelte sich diese 
Dialektik in eine Zweigleisigkeit, bei welcher die Kulturpolitik restriktiver 
wurde, während die Künste dennoch in eine stärkere Autonomie übergin-
gen.16 Gefördert wurde jeder neue, junge Komponist, der bereit war, sich 
dem System anzupassen, indem er sich im Komponistenverband engagierte 
und ein Werk über die sowjetischen Ideale komponierte.17 Eine Methode, 
staatlichen Repressionen aus dem Weg zu gehen, bestand darin, Publikati-
onsmöglichkeiten im Ausland zu suchen.18 In diesem Sinne wurde 1973 die 
sogenannte WAAP (= В"#"$%&'$# а(#')")*$ +$ а*)$-"/02 п-3*32 5778 
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6), Teilband II, S. 765. 
11 Ebd., S. 767. 
12 Zentralkomitee der kommunistischen Partei der Sowjetunion: Über die Berichtigung von Feh-
lern bei der Beurteilung der Opern Die große Freundschaft, Bogdan Chmelnickij und Von 
ganzem Herzen. In: Pravda, ;. Juni 19<;. S. 19=199. Zitiert nach Redepennig 2008 (wie Anm. 
6), Teilband II, S. 771. 
13 Redepennig 2008 (wie Anm. 6), Teilband II, S. 502f. 
14 Ebd., S. 535. 
15 Ebd., S. 537. 
16 Ebd., S. 540. 






= Vsesoûsnoe agenstvo po avtorskim pravam VAAP)19, zu Deutsch Alluni-
onsagentur für den Schutz der Autorenrechte auf dem Gebiet der Sowjet-
union, gegründet, um Auslandspublikationen einen rechtlichen Rahmen zu 
ermöglichen.20 Besonders die jüngere Komponistengeneration, die in der 
Zeitschrift Sovetskaâ muzyka 1954 und 1968 eigene Rubriken zugewiesen 
bekam, in denen sie sich äußern konnte, suchte Kontakt zum Ausland.21 
Darin zeigt sich auch das Ausmaß der Liberalisierung.  
Ähnlich der Formalismuskritik der vorangegangenen Dekade wurde auch 
das Stichwort Avantgarde ab den 1960er Jahren im sowjetischen Sprachge-
brauch als Mittel der Diffamierung verwendet  stets in Anführungszeichen, 
da man den Sozialistischen Realismus als wahre Avantgarde betrachtete.22 
Man subsumierte nun unter diesem Ausdruck jede Form von Musik, die 
gegen die Ideologie des Sozialistischen Realismus verstieß und sich beson-
ders in den seit dem Warschauer Herbst 1956 übernommenen Kompositi-
onsweisen wie Dodekaphonie, Serialismus, Aleatorik, Sonoristik, Minimalis-
mus, elektronische Musik usw. ausdrückte.23 In den darauffolgenden Jahren 
etablierte sich der Ausdruck in populärwissenschaftlichen Veröffentlichun-
gen im Westen als Synonym für Nonkonformismus.24 Damit fand nicht nur 
eine vollständige Umkehr der Diffamierung statt  die positive Bewertung 
schwang in geradezu populistische Töne um, die im Westen wiederum zur 
Kritik an sowjetischer Musik instrumentalisiert wurden, was von der post-
sowjetischen Musikgeschichtsschreibung unreflektiert übernommen 
wurde.25 
Als konsequentester Avantgardist galt Edison Denissow [!dison Denisov] 
(1929-1996).26 Neben ihm zählten auch Alfred Schnittke [Alfred nitke] 
(1934-1998) und Sofia Gubajdulina [Sofiâ Gubajdulina] (geb. 1931) zu den 
international renommierten Avantgarde-Komponisten der Sowjetunion27 
und bildeten die Moskauer Trojka.28 Denissow diente als Schaltstelle zwi-
schen der UdSSR und dem Westen, da er in Kontakt mit westlichen Verlagen 
                                                                                 
19 Die Transkription WAAP‘ wird in der gesamten Arbeit beibehalten. In einigen Akten des 
Petersverlags findet sich auch die Schreibweise ‚VAAP‘, welche jedoch im Nachfolgenden zur 
besseren Leserlichkeit angepasst wurde. 
20 Redepennig 2008 (wie Anm. 6), Teilband I, S. 541. 
21 Ebd., S. 546f. 
22 Ebd., S. 650. 
23 Ebd. 
24 Ebd. 
25 Ebd., S. 650f. 
26 Redepennig 2008 (wie Anm. 6), Teilband II, S. 655. 
27 Jürgen Köchel, Edison Denissow, in: Hermann Danuser, Hannelore Gerlach und Jürgen 
Köchel (Hg.), Sowjetische Musik im Licht der Perestroika, Laaber: Laaber, 1990, S. 329-332. Hier: 
S. 330. 
28 Redepennig 2008 (wie Anm. 6), Teilband II, S. 659. 
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und Veranstaltern stand.29 Als Folge eines 1966 von ihm veröffentlichten 
Aufsatzes in einer italienischen Zeitschrift musste er in den darauffolgenden 
Jahren mit Repressalien kämpfen.30 Die Nennung innerhalb der Chrenni-
kovs Sieben, einer willkürlichen Auswahl an Komponisten, die Tichon 
Chrennikov [Tihon Hrennikov] in einer Rede im Jahr 1979 diffamierte, ver-
stärkte im westlichen Ausland die Ansicht, Denissow würde in der UdSSR 
diskriminiert und verhalf seiner Karriere auf internationaler Ebene.31 
Ab den 1970er Jahren entwickelte sich ein Trend zur sogenannten Poly-
stilistik, bei welcher verschiedene musikalische Konzepte, vor allem Colla-
gen und Zitate, nebeneinander bestanden.32 Ihr wichtigster Vertreter war 
Alfred Schnittke, dessen Musik oft unter dem Begriff Polystilistik gefasst 
wird und ihre Blütezeit in dem 1980er Jahren erlebte.33 Religiöse und esote-
rische Themen spielten sowohl bei Schnittke, als auch bei anderen Kompo-
nisten dieser Zeit eine zentrale Rolle, ebenso wie Minimalismus, eine neue 
Einfachheit und Neo-Romantik, besonders in Form einer Wiederbelebung 
alter Musik, welche innerhalb eines Stückes plötzlich in Jazzpassagen 
umschlagen konnte.34 Diese Möglichkeiten gehen aus den o. g. Liberalisie-
rungstendenzen hervor und beruhen vor allem auf dem anhaltenden Kon-
takt mit dem westlichen Ausland.35 Die Rezeption von Schnittkes 1974 
uraufgeführter erster Sinfonie, die als Paradebeispiel für Polystilistik gilt, 
wurde überwiegend in sachlichem Ton geäußert, ohne obligatorische sow-
jetisch-ideologische Polemiken zur Diffamierung zu verwenden, wie es in 
den vorangegangenen Jahrzehnten noch der Fall war.36 Besonders bezeich-
nend für diese Wende ist das positive Urteil des Chefredakteurs der 
Sovetskaâ muzyka Jurij Korev, womit eine Abkehr vom vorangegangenen 
Zeitgeist in offizieller Instanz verdeutlicht wurde.37 Dies führte sogar dazu, 
dass Schnittke das Essay Polystilistische Tendenzen in der zeitgenössischen 
Musik38 veröffentlichte, in welchem er seine Ausrichtung aus Perspektive 
                                                                                 
29 Ebd., S. 656. 
30 Ebd., S. 656f. 
31 Ebd., S. 552f. 
32 Juri Cholopow, Sowjetische Musik vor der Perestroika und Perestroika in der sowjetischen 
Musik, in: Hermann Danuser, Hannelore Gerlach und Jürgen Köchel (Hg.), Sowjetische Musik im 
Lichte der Perestroika, Laaber: Laaber, 1990. S. 19-38. Hier: S. 29. 
33 Redepennig 2008 (wie Anm. 6), Teilband II, S. 683. 
34 Ebd. 
35 Ebd. 
36 Ebd., S. 684. 
37 Ebd., S. 685. 
38 Alfred Schnittke, Polystilistische Tendenzen in der zeitgenössischen Musik. Deutsche Über-
setzung in: Ders. und Alexander Iwaschkin (Hg.), Über das Leben und die Musik. Gespräche mit 





der westlichen Musik heraus erklärte und damit an die sowjetische Avant-
garde anknüpfte, wobei die Verschmelzung von elitärer und populärer 
Musik wiederum mit der sowjetischen Ideologie vereinbar war.39 
Am 5. und 6. Dezember 1973 fand eine Konferenz zum Thema Musik in 
der Sowjetunion in Dresden statt, zu deren Planung im Sächsischen Staats-
archiv Leipzig eine Aktennotiz im Bestand von VEB Edition Peters zu finden 
ist.40 Darin stehen im 100-minütigen Hauptreferat vor allem drei Themen im 
Vordergrund: 1. Kriterien sowjetischer Musikkultur 2. Entwicklungsetap-
pen im sowjetischen Musikschaffen 3. Einige Probleme sozialistischer 
Musikentwicklung in der Sowjetunion (Blick auf die Musikentwicklung in 
der DDR). Die Rede war außerdem von Erbrezeption im musikalischen 
Schaffen der Gegenwart. Betont wurde auch ein multinationaler Charakter 
der sowjetischen Musik, und eine Musikdiskussion in der Sowjetunion über 
Werke junger sowjetischer Komponisten bezeugt ein Interesse an zeitge-
nössischem Schaffen. Weiterhin wurden praktische Aspekte wie Inverlag-
nahme, Schallplatteneditionen, sowie weitere Arbeit und Erfahrungen mit 
Interpretationen sowjetischer Musik angesprochen. Aus der Konzeption 
zum Referat: Die sowjetische Musik  Grundprinzipien und Entwicklungs-
tendenzen einer sozialistischen Musikkultur geht eine Identifizierung mit 
der Ideologie des Sozialistischen Realismus hervor. Auch der Fortschrittsge-
danke wird hier rezipiert. Auffallend in diesem Kontext ist die positive 
Bewertung der sowjetischen Avantgarde angesichts ihrer Diffamierung in 
der UdSSR. Die Suche nach neuen Ausdrucksmitteln, die im polystilistischen 
Diskurs zu dieser Zeit in der UdSSR gerade erst begann, sich zu etablieren, 
wird hier bereits als fortschrittlich gekennzeichnet.  
Der Verlag C. F. Peters, später umbenannt in VEB Edition Peters, unterstand 
in DDR-Zeiten insgesamt drei verschiedenen Direktoren, welche die Ziele 
und das Image des Verlags auf individuelle Weise prägten. Von 1950 bis 
1969 wurde das Unternehmen vom Direktor Georg Hillner geleitet.41 In die-
ser Periode galt es, dem Verlag neues Ansehen zu verschaffen und somit auch 
repräsentativ der DDR  Hillner war überzeugter Kommunist.42 Ein großes 
Interesse zeigte er laut Norbert Molkenbur auch für russische und sowjeti-
sche Komponisten und war ebenso bemüht, Beziehungen in der BRD aufzu-
bauen.43 
                                                                                 
39 Redepennig 2008 (wie Anm. 6), Teilband II, S. 699. 
40 Sächsisches Staatsarchiv Leipzig: Bestand 21109 VEB Edition Peters. Akte Nr. 100: Aktennotiz 
zum Gespräch der Arbeitsgruppe Musik der Sowjetunion der Zentralen Kommission Musik am 
22. Juni 1973 in Vorbereitung der gleichnamigen Konferenz am 5./6. Dezember 1973 vom 4. Juli 
1973. 
41 Norbert Molkenbur, C. F. Peters 1800-2000. Ausgewählte Stationen einer Verlagsgeschichte, 
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Der bereits seit 1968 als stellvertretender Direktor tätige Bernd Pachni-
cke wurde sein Nachfolger und leitete den Verlag von 1969 bis 1982.44 Sein 
Programm war musikwissenschaftlich durchdacht, und er förderte vor allem 
junge Komponisten aus der DDR und der UdSSR.45 Die Pachnicke-Ära gilt 
als die produktivste Zeit der DDR-Verlagsentwicklung und brachte dem Ver-
lag trotz schwieriger wirtschaftlicher Verhältnisse Profit ein.46 Außerdem 
versuchte Pachnicke, Kontakte ins westliche Ausland außerhalb der BRD zu 
knüpfen und sich besonders an der Peters-Niederlassung in London zu ori-
entieren.47 Im Musikleben der DDR war er ebenfalls vernetzt und wurde zu 
einer zentralen Figur des kulturellen Lebens.48 Allerdings verstieß er auch 
gegen DDR-Gesetze, was als Fall Pachnicke durch die Presse in der Öffent-
lichkeit bekannt wurde.49 Sein Nachfolger Norbert Molkenbur, welcher die 
Verlagsgeschichte in der Monografie C. F. Peters 1800-2000. Ausgewählte Sta-
tionen einer Verlagsgeschichte aufarbeitete, berichtet von seiner Amtszeit ab 
1983 bis zum Ende der DDR 1989 (und darüber hinaus), dass er vor allem 
an Pachnickes langfristiger Perspektivplanung anknüpfen konnte.50 Die 
Zusammenarbeit mit der Frankfurter Verlagsniederlassung wurde durch 
einen Grundlagenvertrag gefestigt, was die Teilnahme an der Frankfurter 
Buch- sowie Musikmesse ermöglichte und einen weiteren Schritt in Richtung 
politischer Öffnung nach Westen darstellte.51 Unter Molkenbur erlebte der 
Verlag auch die Wende und die damit verbundenen existenziellen Notstände 
und Verluste.52 
 
2. Russische und sowjetische Komponisten beim VEB Edition Peters 
 
Sowjetische Komponisten  damit sind inzwischen nicht nur die zeitgenössischen Klassiker Pro-
kofjew [Sergej Prokofev], Schostakowitsch [Dmitrij ostakovi!], Chatschaturjan [Aram Ha!a-
turân] oder Kabalewski [Dmitrij Kabalevskij] gemeint. Andere Namen sind hinzugekommen 
und spielen auch in unserem Musikleben eine immer größere Rolle, denken wir nur an Werke 
von Chrennikow [Tihon Hrennikov], Denissow ["dison Denisov] und Eschpai [Andrej "paj], 
Kantscheli [Giâ Kan!eli], Schnittke [Alfred nitke], Schtschedrin [Rodion #edrin] oder Takta-
kischwili [Otar Taktakivili].53 
 





48 Ebd., S. 231. 
49 Für eine genauere Darstellung vgl. Ebd., S. 271ff. 
50 Ebd., S. 231. 
51 Ebd. 
52 Ebd. 
53 Hannelore Gerlach, Vorbemerkungen. Juli 1982, in: Dies., Fünfzig sowjetische Komponisten 





Diese Äußerung findet sich in den Vorbemerkungen in Hannelore Gerlachs 
Darstellung sowjetischer Komponisten. Das beim VEB Edition Peters heraus-
gegebene Werk aus dem Jahr 1984 gibt in der Auswahl seiner Komponisten 
bereits Aufschluss über das Verhältnis des Verlags zu Komponisten der Sow-
jetunion. Ein klares politisches Bekenntnis wird auch hier formuliert.54 
Genannt werden außerdem die Gebundenheit an die vielfältigen Nationalitä-
ten im Sinne einer Einbringung von Folklore sowie Geschichte und Literatur 
Russlands in die Musik.55 Gleichzeitig betont Gerlach aber auch neue kompo-
sitionstechnische Mittel.56 Insgesamt wurden beim Petersverlag zur DDR-
Zeit zahlreiche Werke russischer und sowjetischer Komponisten verlegt.57 
Die nachfolgende, aus den o. g. Primärquellen generierte Übersicht ist nach 
Jahrzehnten gegliedert und gibt Aufschluss über die Häufigkeit der Inverlag-
nahme einzelner Komponisten.58 
In den 1950er Jahren do-
minieren vor allem die 
sowjetischen und russi-
schen Klassiker.59 Auffäl-
lig ist außerdem, dass alle 
Werke für Klavier heraus-
gegeben sind. Darunter 
fallen sowohl explizite 
Klavierwerke,60 als auch 
für Soloinstrument und 
Klavier komponierte oder gesetzte Werke61 sowie Gesangstücke mit Klavier-
begleitung.62 Dies lässt sich aufgrund der Herausgabe populärer Werke sow-
jetischer Klassiker für den Hausgebrauch und dem kommerziellen Aspekt in 
der von Papiermangel geprägten Nachkriegszeit erklären.  
                                                                                 
54 Trotzdem lassen sich [] einige Kriterien nennen, die für das kompositorische Schaffen in 
diesem großen Nationalitätenstaat, dem ersten sozialistischen Land der Welt, generell zutreffen 
dürften: Hierzu gehört  bei aller Unterschiedlichkeit der Haltungen in philosophischen und 
ästhetischen Fragen  die gemeinsame gesellschaftspolitische Ausgangsposition: das Engage-




57 Für eine Übersicht mit Volltiteln zum Abgleichen der nachfolgend nur mit EP-Nrn. benannten 
Ausgaben s. Anhang. 
58 Für eine Gesamtübersicht der Werke s. Anhang. 
59 Vgl. hierzu: Gerlach 1984 (wie Anm. 53), S. 3. 
60 EP-Nrn. 4652, 4653, 4654, 4716a, 4716b, 4644, 4707, 4719, 4709, 4711, 4731, 4732, 4735, 
4736, 4737. 
61 EP-Nrn. 4618, 4704, 4701 4714, 4705, 4710, 4706, 4713, 4718, 4700, 4728. 
62 EP-Nrn. 4607, 4727, 4651b, 4733, 4651a. 
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Auch in den 1960er 
Jahren setzt der Verlag 









reich verlegt,67 die sich 
ebenfalls für den Haus-
gebrauch und als Unter-
richtswerke eignen. Außerdem nahm die Anzahl an kammermusikalischen 
Werken68 sowie Soloinstrumentalwerken69 zu. Zwei Konzerte wurden eben-
falls herausgegeben.70 Der wirtschaftliche Erfolg des Verlags ist in der Erwei-
terung des Repertoires spürbar. An der Bevorzugung der Klassiker änderte 
sich in den 1960er Jah-
ren kaum etwas, aller-
dings finden sich bereits 
einige Komponisten der 
jüngeren Generation 
wieder, von welchen je-
doch einige in den kom-
menden Jahren nicht 
mehr verlegt wurden. 
Die 1970er Jahre stel-
len bezüglich der Diver-
sität des Programms die 
Blütezeit der Verlagsge-
schichte in der DDR dar. 
Neben den gängigen Kla-
                                                                                 
63 EP-Nrn. 4745, 4995, 4769, 4788, 4787, 4758, 4763, 5706. 
64 EP-Nrn. 4730, 4740, 4743, 4747, 4768, 4774, 4789, 4752, 4772, 4777, 4779, 4780, 4739, 4742, 
4790, 4759, 4782, 4757, 3019b. 
65 EP-Nrn. 4741, 4749, 4751, 4764, 4729, 4764a, 4760. 
66 EP-Nrn. 4750, 4738, 4766, 4773a, 4773b, 4775, 4778, 4785, 9077a, 9077b, 9077c, 5701. 
67 EP-Nrn. 4651c, 4746, 4172c, 4748, 4784,4783, 4786, 4793, 4761, 4794, 5700, 5703, 5704. 
68 EP-Nrn. 4744, 4606a, 4791, 4762, 4783b, 4706b, 4792, 4796, 4799, 4756, 5795. 
69 EP-Nrn. 4776, 4765, 5707. 





vierwerken und -auszügen, Sonaten für Soloinstrumente mit 
Klavierbegleitung usw.71 setzt der Verlag nun auch auf kleine, gut verkäufli-
che Formate wie Taschenpartituren72 sowie Streichquartette73 und andere 
Kammerbesetzungen.74 Außerdem werden vermehrt größere Werke als Par-
tituren herausgegeben,75 vor allem Konzerte von Edison Denissow und Alf-
red Schnittkes Requiem. Werke für Soloinstrumente vertreten die jungen 
Komponisten Vytautas Barkauskas (geb. 1931) mit seinem Monolog für Oboe 
solo und Sergej Slonimskij (geb. 1932) mit den Stücken Chromatisches Orgel-
Poem und Solo espressivo für Oboe solo.76 
Obwohl Schostakowitsch [Dmitrij ostakovi!] (1906-1975), Prokofjew 
[Sergej Prokofev] (1891-1953) und Skrjabin [Aleksandr Skrâbin] (1872-
1915) in diesem Jahrzehnt immer noch am häufigsten auftauchen  
Tschaikowsky [Pëtr "ajkovskij] (1840-1893) hingegen verschwindet gänz-
lich  , spielen sie eine geringere Rolle aufgrund der Reproduktion zahlloser 
populärer Werke (v. a. Prokofjews Peter und der Wolf), Streichquartette, Kla-
vierwerke und Taschenpartituren, die eine endlose Kette zu bilden scheinen. 
Mit Ablauf der Schutzfrist von Prokofjews Werken im Jahr 1978 endete 
außerdem die Inverlagnahme dieses Komponisten.77 Interessanter erscheint 
hingegen der Aufschwung junger Komponisten wie Denissow, Schnittke, 
Gewicksmann [Vitalij Geviksman], Arvo Pärt (geb. 1935) und Slonimski. Hie-
rin bestätigt sich die Aussage Molkenburs, Pachnicke habe zeitgenössische, 
junge sowjetische Komponisten besonders gefördert. Dass gerade Denissow 
so häufig auftaucht, scheint auf den ersten Blick verwunderlich, wenn 
bedacht wird, dass er in seiner Heimat immer wieder mit unterschwelligen 
Repressalien zu kämpfen hatte und sich eher an das westliche Ausland 
gewendet hat. Dass Pachnicke ein Interesse an diesem Komponisten zeigte, 
der sich ein wenig abseits des sozialistischen Regimes bewegte, könnte für 
eine kritische Einstellung Pachnickes selbst gegenüber dem Sozialismus 
sprechen. Der VEB Edition Peters vergab sogar Auftragswerke an Denissow. 
Ab 1971 bestand lebhafter Briefkontakt, in welchem die Idee geäußert 
                                                                                 
71 EP-Nrn. 4755, 5708, 5709, 5710, 5711, 5717, 5718, 9077d, 9167, 5719, 5726, 5733, 5734, 
5737, 5739, 9077e, 5735, 5720, 5746, 9287a, 9287b, 9077f, 9193, 9287c, 9287f, 9287f, 5730, 
9287e, 5770 9571, 5769, 5787, 9576a, 9576b, 5781, 5784, 5786, 9572, 9283. 
72 EP-Nrn. 5713A, 5714, 5715, 5716, 5727, 5728a, 5728b, 5740, 5741, 5744, 5743, 5742, 5749a, 
5774a, 5775, 5790a, 5794. 
73 EP-Nrn. 5713a, 5713, 5728a, 5728b, 5757, 5749, 5749a, 5751, 5763, 5752, 5762, 5753, 5754, 
5755, 5756. 
74 EP-Nrn. 5725, 5731, 5732, 5748, 5774, 5774a, 5791, 5768 
75 EP-Nrn. 5712, 5747, 9585, 5790, 5767,  
76 EP-Nrn. 5729, 5736, 5776. 
77 Sächsisches Staatsarchiv Leipzig: Bestand 21109 VEB Edition Peters. Akte Nr. 3431: Brief von 
Julia Gaidukowa von der WAAP an Bernd Pachnicke vom VEB Edition Peters vom 10. März 1976. 
 
127 Die Inverlagnahme russischer und sowjetischer Komponisten 
wurde, ein größeres Orchesterwerk zu komponieren.78 Daraus entstand 
schließlich ein Violoncellokonzert, welches in der Saison 1972/1973 vom 
Rundfunkorchester Leipzig unter der Leitung von Herbert Kegel uraufge-
führt wurde.79 Ebenfalls als Auftragswerk wurde das Klavierkonzert am 7. 
Juni 1977 von demselben Orchester uraufgeführt.80 Dieses Engagement zur 
Verbreitung eines diffamierten, avantgardistischen Komponisten erfordert 
einen genaueren Blick auf die Umstände und Konsequenzen, die Pachnickes 
Verhalten mit sich brachte. 
Die Anzahl der Inver-
lagnahmen nahm in den 
1980er Jahren aufgrund 
der Wende drastisch ab. 
Ein weiterer Grund 
könnte auch im schwie-
rigen Verhältnis mit der 
WAAP liegen, welches 
unten näher erläutert 
werden soll. Trotzdem wurden innerhalb dieser wenigen Werke relativ viele 
Partituren großer Stücke81  oft als Autograf-Editionen  verlegt. Taschen-
partituren,82 Streichquartette von Nikolaj Karetnikov (1930-1994) 83 und 
weitere Kammerbesetzungen84 knüpfen geschwächt an das vorangegangene 
Jahrzehnt an, während Werke für Klavier85 und Soloinstrumente mit Klavier-
begleitung86 mager besetzt sind.  
Interessant erscheint in diesem Zusammenhang die besonders intensive 
Zuwendung an Schnittke zu sein. Der Komponist wurde vom Petersverlag für 
seine Polystilistik hoch geschätzt. In einem Gutachten zu seiner Sinfonie Nr. 
3, die als Autograf-Edition herausgebracht wurde, wird dies besonders deut-
lich.87 
                                                                                 
78 Sächsisches Staatsarchiv Leipzig: Bestand 21109 VEB Edition Peters. Akte Nr. 363: Briefe von 
und an Bernd Pachnicke und Christoph Hellmundt vom VEB Edition Peters und Edison Denis-
sow vom 8. und 27. März 1971. 
79 Sächsisches Staatsarchiv Leipzig: Bestand 21109 VEB Edition Peters. Akte Nr. 363: Brief von 
Bernd Pachnicke und Christoph Hellmundt vom VEB Edition Peters an Edison Denissow vom 
20. Juni 1971. 
80 Sächsisches Staatsarchiv Leipzig: Bestand 21109 VEB Edition Peters. Akte Nr. 3549: Brief von 
Bernd Pachnicke vom VEB Edition Peters an Julia Gaidukowa von der WAAP vom 22. April 1977. 
81 EP-Nrn. 5777, 10305, 4753, 10340, 10408, 10422, 10423, 1042, 10425. 
82 EP-Nrn. 5782, 5792, 5793, 10506. 
83 EP-Nr. 10398 
84 EP-Nrn. 10369, 5793. 
85 EP-Nr. 9578. 
86 EP-Nrn. 10367, 5788, 10399. 
87 Sächsisches Staatsarchiv Leipzig: Bestand 21109 VEB Edition Peters. Akte Nr. 3391: Verlags-





Abgesehen von den russischen Komponisten des 19. Jahrhunderts 
Tschaikowsky und Ljapunow [Sergej Lâpunov] (1859-1924) gehören sämt-
liche weiteren Künstler zur jungen Generation sowjetischer Komponisten. 
Molkenbur setzte also, wie er bereits selbst andeutete, den Kurs Pachnickes 
insofern fort, dass er diese Art von Musik förderte. 
Insgesamt ist bei der Betrachtung der Werke auf zeitlicher Ebene zu 
erkennen, dass junge Komponisten im Laufe der Zeit  besonders unter der 
Herrschaft Pachnickes  nicht nur im Programm eine starke Zunahme auf-
wiesen, sondern auch, dass größere Formate und innovativere Werke von 
ihnen verlegt wurden, als dies bei den etablierten Komponisten der Fall 
war. Letztere wurden eher durch Klavierauszüge, Taschenpartituren und 
Kammerbesetzungen immer wieder aufgewärmt, wobei sowohl die Erfül-
lung des Sozialistischen Realismus, als auch kommerzielle Aspekte dahinter 
vermutet werden könnten. Bei jungen Komponisten hingegen nahm der Ver-
lag mehr Risiken auf, was dafür spricht, dass hierin starke persönliche Nei-
gungen und Interessen offenbart wurden. 
 
3. Konflikte mit der WAAP 
 
Jetzt (nach dem 27.5.) müssen unsere Beziehungen komplizierter werden, und jetzt müssen alle 
folgenden Verträge (darunter für das Klavierkonzert und das Werk für das Gewandhaus) nur 
über Vermittlung jener neuen Organisation abgeschlossen werden, die die WUAP [sowjeti-
sches Büro für Autorenrechte?] und Meshdunarodnaja Kniga ablöst. Alle vor dem 27.5. abge-
schlossenen Verträge werden gültig sein, aber nach dem 27.5. werde ich selbst keinen einzigen 
Vertrag mehr unterschreiben können. Doch ich hoffe, daß es Ihnen bei genügender Beharrlich-
keit gelingen wird, eine offizielle Genehmigung zum Abschluß von Verträgen mit mir über 
unsere neue Organisation zu erwirken.88 
 
Die 1973 gegründete WAAP sollte zwischen sowjetischen Autoren im schrift-
stellerischen sowie musikalischen Bereich und den Verlagen im Ausland ver-
handeln. Die Beziehung des VEB Edition Peters und der WAAP war jedoch 
nicht unproblematisch. Ebenfalls existierten Bedenken auf der Seite der 
Komponisten, wie das Zitat aus einem Brief Denissows an den Petersverlag 
bereits vorausahnen lässt. Die Kernproblematik bestand darin, dass die 
WAAP zwischen Verlag und Autor geschaltet wurde, was als große Ein-
schränkung und Kontrollmaßnahme empfunden wurde. Zusätzlich wurde 
auch noch eine Rechteübertragung an den Hamburger Musikverlag Sikorski 
von der WAAP getätigt, was Pachnicke scharf kritisierte: 
 
Ohne Frage unterstützen wir jede Maßnahme, die geeignet ist, noch besser zur Verbreitung des 
humanistischen Musikschaffens in der ganzen Welt beizutragen, unklar ist mir jedoch, wieso 
bezüglich sowjetischer Werke eine Rechtsübertragung an den Verlag Sikorski in bezug [sic] auf 
                                                                                 
88 Sächsisches Staatsarchiv Leipzig: Bestand 21109 VEB Edition Peters. Akte Nr. 3400: Brief von 
Edison Denissow an Christoph Hellmundt vom VEB Edition Peters vom 19. April 1973. Über-
setzt aus dem Russischen und kommentiert von Christoph Hellmundt. 
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Werke möglich sein soll, die auf Grund der internationalen Gegebenheiten und Entwicklung des 
Urheberrechts entweder urheberrechtlich frei sind, oder für die ein Komponist, wie in dem kon-
kreten Fall Herr Slonimski, willens und bereit ist, die Weltrechte unserem Verlag zu übertra-
gen.89 
 
Pachnicke formulierte zwei Jahre später an Julia Gaidukowa [Ûliâ Gajdu-
kova], die Leiterin der Abteilung zur Materialverleihung bei der WAAP, einen 
mit zunehmend passiv-aggressiver Rhetorik geschmückten Brief, welcher 
jedoch, wie aus einer handschriftlichen Anmerkung auf dem Dokument her-
vorgeht, nicht abgeschickt wurde: 
 
Wie Ihnen, sehr verehrte Genossin Gaidukowa, aus anderen Zusammenhängen bekannt ist, 
erhielt die Edition Peters Leipzig im Jahre 1947 von der Sowjetischen Militäradministration in 
Deutschland die Lizenz zur weiteren Ausübung der verlegerischen Tätigkeit mit der ausdrück-
lichen Aufgabenstellung, das kompositorische Schaffen der russischen und insbesondere sow-
jetischen Komponisten nach und nach in die weltweit bekannte Editionsbibliothek aufzuneh-
men und somit aller Welt zugänglich zu machen.  
Dem Verlag Peters ist es um diese Aufgabenstellung bis zum heutigen Tage sehr ernst, und wir 
können für die Arbeit unseres Hauses in Anspruch nehmen, daß das Schaffen von Autoren Ihres 
Landes u.a. durch die Ausgaben der Edition Peters weltweite Verbreitung gefunden hat. 
Dies wie auch die 175jährige Tradition des Petersverlages ist u.a. auch ein Grund, weshalb viele 
Autoren Ihres Landes, und ich darf in diesem Zusammenhang an den viel zu früh verstorbenen 
Dmitri Schostakowitsch erinnern, interessiert sind, ihre Werke in unserem Verlag zu veröffent-
lichen.90 
 
Neben dem Argument der Historie des Petersverlags selbst und dessen 
Bemühung um die Propagierung russischer und sowjetischer Komponisten, 
argumentiert Pachnicke mit einer allgemeingültigen Formel, nach welcher 
im musikalischen Betrieb die enge Zusammenarbeit zwischen Komponist 
und Verlag unabdingbar für den künstlerischen Prozess sei.91 Dieses Doku-
ment verdeutlicht die Haltung Pachnickes besonders durch den Umstand, 
dass der Brief nicht abgeschickt wurde, weil er möglicherweise vom Lektorat 
als undiplomatisch betrachtet wurde und dem bereits von einem starken 
Zerwürfnis geprägten Verhältnis zur WAAP noch mehr hätte schaden kön-
nen. Es geht jedoch aus Pachnickes bitteren Worten hervor, dass er eine Ein-
schränkung seiner Macht und Handlungsmöglichkeiten empfand. 
                                                                                 
89 Sächsisches Staatsarchiv Leipzig: Bestand 21109 VEB Edition Peters. Akte Nr. 3431: Brief von 
Bernd Pachnicke vom VEB Edition Peters an B. Sazepin von der WAAP vom 16. September 1974. 
90 Sächsisches Staatsarchiv Leipzig: Bestand 21109 VEB Edition Peters. Akte Nr. 3431: Brief von 
Bernd Pachnicke vom VEB Edition Peters an Julia Gaidukowa von der WAAP vom 21. Mai 1976. 
91 In der Geschichte des Musikverlagswesens wie des Verlagswesens überhaupt hat sich die 
Literaturentwicklung stets auf der Basis eines direkten Verhältnisses zwischen Autor und Ver-
lag vollzogen. Bei dieser Bindung handelt es sich, aus der Geschichte tausendfach belegbar, um 
mehr als nur um ein vertraglich kommerzielles Verhältnis zwischen Autor und Verlag. Es darf 
gesagt werden, daß das lebendige und enge Verhältnis geradezu eine unabdingbare Vorausset-





Im Verlauf der darauffolgenden Jahre sind  trotz einer dokumentierten 
Aussprache mit Sikorski und der WAAP92 – immer wieder Auseinanderset-
zungen im Bestand des VEB Edition Peters dokumentiert, die in besonderem 
Maße Werke von Denissow betrafen. Pachnicke fragte immer wieder nach 
Sublizenzrechten zu sowjetischen Werken außerhalb der DDR, was ihm von 
der WAAP verwehrt wurde.93 So zog sich die Aushandlung eines Grundlagen-
vertrags über viele Jahre hinweg  selbst das Kleine Recht für die Vertretung 
geschützter sowjetischer Werke auf dem Territorium der DDR wurde erst 
1987, lange nach Pachnickes Zeit beim Verlag, erworben94 , was von Pach-
nicke mit immer größerer Ungeduld gefordert wurde. Weitere Konflikte 
ergaben sich außerdem durch die Rechtevergabe an Sikorski, welche Pachni-
ckes Ansicht nach dem VEB Edition Peters zustand, wodurch weitere Verstri-
ckungen zustande kamen.95 Der Grund für die WAAP, diese Rechte an Sikorski 
und nicht an den Verlag eines sozialistischen Landes zu vergeben, könnte 
rein finanzieller Natur gewesen sein: Ein Verlag aus dem Westen konnte 
wahrscheinlich mehr Geld einbringen.96 
Die Frage nach Lizenzen zu den Werken Denissows taucht in den Akten 
immer wieder auf, weshalb sich diese Problematik als symptomatisches Fall-
beispiel für die schwierigen Verhältnisse zwischen WAAP und VEB Edition 
Peters eignet. Pachnicke äußert die Probleme in einem Brief an Denissow aus 
dem Jahr 1976: 
 
                                                                                 
92 Sächsisches Staatsarchiv Leipzig: Bestand 21109 VEB Edition Peters. Akte Nr. 3431: Protokoll 
über die Aussprache betreffend die verlegerische Betreuung sowjetischer Musikwerke am 28. 
und 29. Juni 1977 in Leipzig. 
93 Es ist uns leider nicht möglich, Ihrem Verlag Sublizenzrechte an genannten klassischen Wer-
ken der sowjetischen Musik ausserhalb des Territoriums der DDR nur aufgrund Ihrer Ausgabe 
zu gewähren. Andererseits halten wir Ihre Formulierung des §1 für absolut akzeptabel für neue, 
noch unbekannte sowjetische Kompositionen, wenn diese in Ihrem Verlag erscheinen und in 
den sozialistischen Ländern vertrieben werden, so würde das einer Phase ihrer Unterbringung 
gleichkommen.  Sächsisches Staatsarchiv Leipzig: Bestand 21109 VEB Edition Peters. Akte Nr. 
3549: Brief von Julia Gaidukowa von der WAAP an Bernd Pachnicke vom VEB Edition Peters 
vom 6. Mai 1977. 
94 Sächsisches Staatsarchiv Leipzig: Bestand 21109 VEB Edition Peters. Akte Nr. 3431: Brief von 
Klaus Burmeister vom VEB Edition Peters an Rundfunk der DDR und Fernsehen der DDR vom 
27. November 1989. 
95 Ein soeben mir vom Verlag Sikorski zugegangenes Schreiben zeigt, daß die praktische Durch-
führung unserer getroffenen Vereinbarung jetzt sehr drängt. In Übereinstimmung mit unseren 
Aussprachen fordert jetzt Sikorski die Subverlagsrechte für sein Gebiet für verschiedene Werke 
an. Ich kann ihm aber die Subverlagsverträge erst dann ausfertigen, wenn mir von Seiten der 
WAAP auch die entsprechenden Ursprungsverträge vorliegen. Ich würde Sie also sehr herzlich 
bitten, diese Angelegenheiten möglichst zu beschleunigen, weil sie sonst zu Verzögerungen bei 
der allseitig gewünschten raschen Verbreitung der sowjetischen Werke führen könnte.  Säch-
sisches Staatsarchiv Leipzig: Bestand 21109 VEB Edition Peters. Akte Nr. 3549: Brief von Bernd 
Pachnicke vom VEB Edition Peters an Julia Gaidukowa von der WAAP vom 19. Februar 1979. 
96 Diese Vermutung äußerte der ehemalige Verlagslektor Christoph Hellmundt bei einem priva-
ten, nicht aufgezeichneten Gespräch im November 2016. 
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Leider haben wir Schwierigkeiten mit dem Verlagsvertrag. Zusammen mit einer größeren 
Anzahl von Verträgen für andere sowjetische Werke haben wir den Vertrag für Ihr Flötenkon-
zert im Januar an WAAP geschickt, erhielten aber gestern nur diesen Vertrag zurück: ohne 
Unterschrift. Wir senden Ihnen hiermit eine Kopie des Briefes von WAAP. Es ist uns nicht ver-
ständlich, warum WAAP  obwohl Sie unserer Meinung nach das Werk nur uns übergeben 
haben  sich auf Verträge mit Verlagen anderer Länder beruft. 
Wir schreiben in diesen Tagen auch an WAAP.97 
 
Er bezog die Probleme mit Denissow auf grundsätzliche Schwierigkeiten und 
befürchtete weitere Konflikte, welche die Inverlagnahme sowjetischer Kom-
ponisten in den kommenden Jahren behindern würden.98 Aus Denissows 
optimistischer Perspektive schien das Projekt zur Inverlagnahme seiner 
Oper L'écume des jours zunächst unproblematisch zu verlaufen: 
 
Man hat mir gesagt, daß Gaidukowa gerade zu Peters gefahren ist. Ich hoffe, daß jetzt etwas 
geklärt ist. Ich hatte eine Besprechung bei WAAP (auf höherer Ebene als Gaidukowa) über die 
Möglichkeit eines Vertragsabschlusses für 'Ecume des jours' und bin auf positivste Einstellung 
gestoßen. WAAP ist an dem Vertrag für die Oper interessiert und verspricht, nicht nur keinerlei 
Hindernisse zu bereiten, sondern auch diesen Vertrag (mit der Deutschen Staatsoper  Peters  
Ministerium für Kultur) unverzüglich abzuschließen. Also sprechen Sie sich mit Ihren Partnern 
ab und senden Sie den Vertrag an WAAP (und machen Sie mir Mitteilung, damit ich die Sache 
kontrollieren und Schritte von meiner Seite aus unternehmen kann). Ich meine, daß Peters offi-
ziell bei WAAP die Partitur meines Klavierkonzertes anfordern muß.99 
 
Allerdings offenbart er im selben Brief anschließend, dass die WAAP ein 
Exemplar seiner Oper in die Tschechoslowakei geschickt habe,100 was Pach-
nicke als Verstoß gegen die erworbenen Rechte betrachtete; außerdem wie-
                                                                                 
97 Sächsisches Staatsarchiv Leipzig: Bestand 21109 VEB Edition Peters. Akte Nr. 270: Brief von 
Bernd Pachnicke und Christoph Hellmundt vom VEB Edition Peters an Edison Denissow vom 
25. März 1976. 
98 Unter diesen Umständen bereitet es uns Sorge, wie wir weitere Werke sowjetischer Kompo-
nisten veröffentlichen können. Denn selbstverständlich ist eine Ausgabe nur für die DDR nicht 
möglich. Andererseits haben wir es viele Jahre lang selbstverständlich als eine wichtige Aufgabe 
betrachtet, der Verbreitung der hervorragenden Werke der sowjetischen Musik zu dienen, und 
haben es uns als Ehre angerechnet, auch von Ihnen eine Reihe wichtiger Werke veröffentlichen 
zu dürfen. Jetzt sehen wir mit großem Interesse Ihrem Violinkonzert entgegen. Wir bitten Sie 
herzlich, uns über den Fortgang und Abschluß dieser Arbeit zu informieren und uns eine Parti-
tur zu senden.  Ebd. 
99 Sächsisches Staatsarchiv Leipzig: Bestand 21109 VEB Edition Peters. Akte Nr. 270: Brief von 
Edison Denissow an Christoph Hellmundt vom VEB Edition Peters vom 23. Juli 1976. Übersetzt 
aus dem Russischen von Christoph Hellmundt. 
100 Ich möchte sehr gern zur Premiere offiziell reisen (auf Einladung von Peters, wie wir 
besprochen haben) und ohne offizielle Sendung der Partitur an Peters kann ich das nicht tun. 
Sie haben [WAAP!] die Erlaubnis vom Komponistenverband erhalten, dieses Werk im Ausland 
zu senden, und schon ein Exemplar der Partitur in die Tschechoslowakei gesandt. Hat Herr 
Pachnicke mit Kunin über die gemeinsame Ausgabe meines Buches gesprochen? [] Mit WAAP 
habe ich die gemeinsame Ausgabe völlig abgesprochen  sie sind einverstanden, Peters alle 
Rechte für die Ausgabe in deutscher Sprache zu geben (wie mir Herr Pachnicke vorschlug  die 





derholt er in seinem Antwortbrief, dass die WAAP bezüglich Denissows Flö-
tenkonzert den gesendeten Vertrag ohne Unterschrift zurückgeschickt 
habe.101 Darauf entgegnet Denissow wiederum: 
 
Ich war bei WAAP, und sie sagen, daß Peters ihnen bis jetzt keinerlei Verträge über Werke von 
mir geschickt hat (ich sprach mit ihnen am 7.9.). Den Vertrag für das Flötenkonzert haben sie 
(wie sie sagen) bis jetzt ebenfalls nicht bekommen.102 
 
Während sich die Inverlagnahme des Flötenkonzerts bis 1980 hinzog, wurde 
L'écume des jours letztendlich nicht realisiert. 1979 taucht es nochmal mit 
Bezugnahme auf die vergangenen Ereignisse in einer Aktennotiz des Verlags 
auf.103 Pachnicke gab das Projekt auf, verfolgte aber weiterhin ein Interesse 
an Denissows Kompositionen.104 Die Anfrage nach den Weltrechten bezüg-
lich seiner Vokalwerke in den Jahren 1982/83 blieb jedoch ebenfalls erfolg-
los.105 Nachdem Pachnicke aus dem Verlag entlassen worden war, bezich-
tigte man Denissow, sich für illegale Doppelvergaben der Rechte zweier 
Werke verschuldet zu haben: 
 
Ein offenes Problem: Doppelvergaben der Rechte von zwei Denissow-Werken (Flöten-Konzert 
und Klavierkonzert) an EP und Chant du Monde (franz. WAAP-Partner) konnte nicht geklärt 
                                                                                 
101 Daß WAAP eine Partitur des Klavierkonzertes in die Tschechoslowakei gesandt hat, ist ein 
Verstoß gegen unseren Vertrag mit Ihnen. [] Über Ihr Flötenkonzert hatte uns WAAP im März 
den Vertrag ohne Unterschrift zurückgesandt. Jetzt senden wir, ausgehend von unseren Gesprä-
chen mit Frau Gaidukowa, einen anderen Vertrag und hoffen auf seine Genehmigung.  Sächsi-
sches Staatsarchiv Leipzig: Bestand 21109 VEB Edition Peters. Akte Nr. 270: Brief von Bernd 
Pachnicke und Christoph Hellmundt vom VEB Edition Peters an Edison Denissow vom 3. August 
1976. 
102 Sächsisches Staatsarchiv Leipzig: Bestand 21109 VEB Edition Peters. Akte Nr. 270: Brief von 
Edison Denissow an Christoph Hellmundt vom VEB Edition Peters vom 13. September 1976. 
Übersetzt aus dem Russischen von Christoph Hellmundt. 
103 Denissow, Opernprojekt 'Lécume des jours'; WAAP fragte, ob wir mit Denissow über ein 
Opernprojekt gesprochen haben. Denissow habe bei WAAP gesagt, wenn UE mit einem Vertrag 
für die Oper schneller ist als EP, wolle er die Oper UE geben. Anmerkungen: Ob WAAP von uns 
informiert war, ist momentan nicht feststellbar. Die Gespräche mit Denissow über dieses Pro-
jekt gehen mindestens 3-4 Jahre zurück. In einem Telefongespräch von Leipzig nach Moskau am 
17.9.79 sagte mir Denissow, daß er das bezgl. UE nicht gesagt habe. (Er sagte im Verlauf des 
andere Punkte betreffenden Gesprächs von sich aus, daß er den 1. Akt oder das 1. Bild () der 
Oper fertig habe.)  Sächsisches Staatsarchiv Leipzig: Bestand 21109 VEB Edition Peters. Akte 
Nr. 3431: Aktennotiz von Christoph Hellmundt vom VEB Edition Peters über Verhandlungen 
während der Moskauer Buchmesse 4.-12.9.1979.  
104 Sächsisches Staatsarchiv Leipzig: Bestand 21109 VEB Edition Peters. Akte Nr. 3550: Brief 
von Bernd Pachnicke vom VEB Edition Peters an Julia Gaidukowa von der WAAP vom 9. Juni 
1981. 
105 Sächsisches Staatsarchiv Leipzig: Bestand 21109 VEB Edition Peters. Akte Nr. 3550: Brief 
von Bernd Pachnicke und Eva Hennigova vom VEB Edition Peters an Julia Gaidukowa von der 
WAAP vom 15. Februar 1982; Brief von Bernd Pachnicke und Eva Hennigova vom VEB Edition 
Peters an Julia Gaidukowa von der WAAP vom 24. Februar 1982; Brief von W. Iwanow von der 
WAAP an Eva Hennigova vom VEB Edition Peters vom 30. März 1982; Brief von Julia Gaidukowa 
von der WAAP an Bernd Pachnicke vom VEB Edition Peters vom 5. Mai 1983. 
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werden, da WAAP den Autor beschuldigt, seinerseits doppelgesichtig verfahren zu sein und sich 
nicht in der Lage sieht, mit Chant du Monde eine Klärung zu schaffen. EP soll selbst darüber mit 
Chant du Monde korrespondieren.106 
 
In Verhandlungen mit der WAAP vom 11. bis 16. September 1984 wurde 
auch Pachnicke für die Probleme der letzten Jahre bezüglich der Inverlag-
nahme sowjetischer Komponisten verantwortlich gemacht: 
 
In diesem Zusammenhang informierte WAAP über Unzufriedenheit verschiedener sowjetischer 
Autoren (ohne Nennung von Namen), die durch Pachnickes persönliche Initiativen, auch wenn 
es oft nur leere Versprechungen waren das besondere Interesse von EP geschürt hätten und 
seit einiger Zeit glaubten, die Zusammenarbeit zwischen WAAP und EP habe sich verschlechtert 
bzw. die neue Leitung bei EP vernachlässige die sowjetische Musik. WAAP lobt ihrerseits aller-
dings ausdrücklich die Solidarität und Kooperationsbereitschaft der Zusammenarbeit mit EP 
und bittet um Unterstützung durch ein persönliches Auftreten von VD und CL im Rahmen einer 
geplanten Beratung mit dem Komponistenverband in Moskau (voraussichtlich April 1985). EP 
zeigt prinzipielle Bereitschaft, da auch der Verlag eine qualitative Verbesserung der Zusammen-
arbeit einschätzen kann. [] EP informierte WAAP über Brief von Denissow, der selbst Werke 
dem Verlag anbietet. Da einerseits WAAP bereits in Verhandlung mit dem Komponisten steht 
über anderweitige Rechtevergabe (der Komponist verhielt sich offensichtlich nicht korrekt), EP 
kapazitätsmäßig andererseits z.Zt. keine Produktionsmöglichkeiten für noch weitere Denissow-
Werke besitzt (WAAP stimmt mit EP überein, daß auch zahlreiche andere Komponisten der SU 
für Inverlagnahme von größtem Interesse sind), wird EP ablehnen.107 
 
Angesichts der zuvor erörterten Briefe wird jedoch deutlich, dass ein klares 
Kommunikationsproblem oder sogar ein Kommunikationsunwille seitens 
der WAAP selbst eine Rolle spielte, welche an dieser Stelle gänzlich ignoriert 
wurden, da man im kriminell gewordenen Pachnicke und dem Avantgar-
disten Denissow bereits zwei geeignete Sündenböcke gefunden hatte. 
Denissow wies in seinen Briefen immer wieder darauf hin, dass der Verlag 
sich bei bestehendem Interesse an seinen Werken an WAAP wenden 
müsse.108 Dieser Konflikt fügt sich wiederum in den Kontext der unter-
schwelligen Repressalien ein, welchen Denissow in der Sowjetunion immer 
wieder ausgesetzt war, weshalb seine Zuwendung zum Westen hin und auch 
an den VEB Edition Peters kaum verwundert.  
 
  
                                                                                 
106 Sächsisches Staatsarchiv Leipzig: Bestand 21109 VEB Edition Peters. Akte Nr. 3550: Reise-
bericht von Klaus Burmeister vom VEB Edition Peters bezüglich seiner Auslandsreise vom 17. 
bis 21 Oktober 1983 nach Moskau anläßlich des Moskauer Herbst. 
107 Sächsisches Staatsarchiv Leipzig: Bestand 21109 VEB Edition Peters. Akte Nr. 3551: Anlage 
zum Reisebericht der Kollegen Burmeister (EP) und Döhnert (DvfM), Kiew 11.-16. September 
1984. Verhandlungsbericht mit WAAP-Moskau. 
108 Weitere Briefe von und an Denissow finden sich in folgenden Akten: Sächsisches Staatsarchiv 







Die Untersuchung der Fragestellung, welche russischen und sowjetischen 
Komponisten beim DDR-Verlag C.F./VEB Edition Peters im Zeitraum zwi-
schen 1951 und 1989 verlegt wurden und welche Ziele der Verlag möglich-
erweise verfolgte, brachte einige interessante neue Erkenntnisse zustande. 
Die Musiklandschaft der Sowjetunion war  besonders seit den 1950er 
Jahren  geprägt von einer Dialektik aus Repressalien und Emanzipationsbe-
wegungen, die sich immer wieder gegenseitig ablösten. Die ab den 1930er 
Jahren geltende Doktrin des Sozialistischen Realismus als ästhetische Vor-
gabe wurde immer wieder auf moralischer Ebene in der Rhetorik eines kon-
struierten Fortschrittsglaubens propagiert. Als Abgrenzung dienten diffa-
mierende Begriffe wie Formalismus oder Avantgarde für von Tonalität, 
klassischen Formen usw. abweichende Musik, die sich nicht ausreichend 
zur Staatspropaganda instrumentalisieren ließ. Am stärksten von Repressa-
lien betroffen war der als Avantgardist geltende Komponist Edison Denis-
sow, welcher jedoch im westlichen Ausland Möglichkeiten fand, Karriere zu 
machen und dort wiederum als Symbol für die Unterdrückung der Künste 
benutzt wurde, um gegen die UdSSR zu wettern. Trotzdem schafften es junge 
sowjetische Komponisten  besonders durch das Festival Warschauer Herbst 
angeregt , alternative Formen der Komposition zu etablieren und sich 
durchzusetzen. Ab den 1970er Jahren entwickelte sich die sowjetische 
Musiklandschaft in Richtung eines Stilpluralismus, der besonders bei Alfred 
Schnittke anzutreffen ist. Offiziell galt zwar immer noch die Vorgabe des 
Sozialistischen Realismus, welcher durchaus auch von Komponisten erfüllt 
wurde, die neue Kompositionsformen erprobten, allerdings nicht mehr in 
der starken Form, wie sie zu Stalins Zeiten herrschte. Repressalien wurden 
eher auf indirekter Ebene ausgedrückt, als dass Komponisten sich größeren 
Bedrohungen ausgesetzt sahen, sie waren jedoch unterschwellig  beson-
ders bei Denissow  immer noch zu spüren. In der DDR wurde die Doktrin 
des Sozialistischen Realismus zwar ebenfalls angenommen, allerdings findet 
sich im Hinblick auf sowjetische Komponisten eine offenere Haltung bezüg-
lich alternativer Kompositionsformen wieder. Das Schaffen junger Kompo-
nisten, die in der UdSSR noch mit Schwierigkeiten zu kämpfen hatten, wurde 
in der DDR positiver rezipiert und in einen allgemeinen Fortschrittsglauben 
integriert. 
Die in den Beständen des Sächsischen Staatsarchivs Leipzig vorhandenen 
Quellen Nummernverzeichnis und Plattenbuch boten einen fundierten ersten 
Zugang, der durch das Einsehen in die einzelnen Notenausgaben gefestigt 
werden konnte. In einem daraus generierten zeitlichen Überblick wird deut-
lich, welche Entwicklung sich über die vier Jahrzehnte der DDR-Geschichte 
des Verlags vollzog. Besonders in den späten 1960er und anschließenden 
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1970er sowie frühen 1980er Jahren wird der Einfluss Pachnickes deutlich, 
welcher stets bemüht war, zeitgenössische sowjetische Komponisten zu ver-
legen, was sein Nachfolger Molkenbur trotz der schwierigen Umstände in 
den 1980er Jahren beibehielt. Die Gründung der WAAP 1973 legte diesem 
Prozess jedoch, wie aus zahlreichen Briefwechseln hervorgeht, einige Steine 
in den Weg, bis das Verhältnis so angespannt war, dass der ehemalige Ver-
lagsdirektor Pachnicke sowie der umstrittene Komponist Denissow letzt-
endlich für die Probleme zwischen den Institutionen verantwortlich 
gemacht wurden. Dabei weisen die Korrespondenzakten des Verlags eher 
auf eine mangelnde Kommunikationsbereitschaft der WAAP hin.  
Insgesamt ist festzuhalten, dass bei der Inverlagnahme russischer und 
sowjetischer Komponisten beim Petersverlag verschiedene Ebenen erkenn-
bar werden, die zur Herausgabe bestimmter Werke führten. Auf quantitati-
ver und formeller Ebene erfüllte der Verlag seine Pflicht, sozialistische Ideale 
anhand von leicht zugänglichen, populären Werken für den Hausgebrauch 
der breiten Masse zu propagieren. Jedoch sollte die bloße Anzahl der mas-
senhaft verlegten Werke etablierter Komponisten wie Schostakowitsch, Pro-
kofjew, Chatschaturjan usw. nicht darüber hinwegtäuschen, dass persönli-
che Ziele des Verlags durchaus anderweitig orientiert waren. Größere Risi-
ken (und Nebenwirkungen) wurden bei der Inverlagnahme zeitgenössischer 
sowjetischer, teilweise wesentlich umfangreicherer Werke  im Vergleich zu 
den Taschenpartituren, Klavierauszügen usw. der ersteren Gruppe , in Kauf 
genommen. Somit unterlag die qualitative Orientierung des Verlags weniger 
den Vorgaben des politischen Systems, sondern war vor allem durch die Prä-
senz Pachnickes, welche auch über seine Zeit beim Verlag hinaus noch nach-
wirkte, geprägt.  
Vorausblickend sollte noch festgehalten werden, dass sich im Bestand des 
VEB Edition Peters – und anderer Musikverlage  im Sächsischen Staatsarchiv 
Leipzig noch viele weitere, unerschlossene Dokumente befinden und diese 
Arbeit nur an der Oberfläche kratzen konnte. Allein zum Konflikt zwischen 
Pachnicke, WAAP und Denissow gäbe es noch zahlreiche weitere Beispiele, 
die an dieser Stelle nicht genannt wurden. Auch zu anderen Komponisten 
dieser Zeit wie Slonimski, Barkauskas, Kantscheli oder Gewicksmann ließen 
sich noch spannende Geschichten aus den Akten rekonstruieren. Es bleibt 
also zu hoffen, dass anhand weiterer Detail-Themen die Verlagsgeschichte 
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a) Bestand 21070 C. F. Peters 
 
Akte Nr. 5661: Nummern-Verzeichnis. 1986. 
Akte Nr. 5224: Plattenbuch Musikverlag C. F. Peters. 1908-1989. 
 
b) Bestand 21109 VEB Edition Peters 
 
01.07 Verlagsgeschichtliche Sammlung 
Akte Nr. 3391: Gutachten zu Werken von Autoren, vor allem S. 1954-1976. 
Verlagsgutachten zu Alfred Schnittkes Sinfonie ohne Autor und ohne Datum. 
 
Akte Nr. 3400: Korrespondenz UdSSR, A-L. 1972-1974. 
Brief von Edison Denissow an Christoph Hellmundt vom VEB Edition Peters vom 19. April 1973. 
Übersetzt aus dem Russischen und kommentiert von Christoph Hellmundt. 
 
02.01 Allgemeine Korrespondenz.  
Akte Nr. 100: Korrespondenz A-K. 1973. 
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Aktennotiz zum Gespräch der Arbeitsgruppe Musik der Sowjetunion der Zentralen Kommis-
sion Musik am 22. Juni 1973 in Vorbereitung der gleichnamigen Konferenz am 5./6. Dezember 
1973. 
 
02.02 Autorenkorrespondenz (Sammelakten).  
Akte Nr. 270: Denissow, Edisson W. 1975-1976. 
Brief von Bernd Pachnicke und Christoph Hellmundt vom VEB Edition Peters an Edison Denis-
sow vom 25. März 1976. 
Brief von Edison Denissow an Christoph Hellmundt vom VEB Edition Peters vom 23. Juli 1976. 
Übersetzt aus dem Russischen von Christoph Hellmundt. 
Brief von Bernd Pachnicke und Christoph Hellmundt vom VEB Edition Peters an Edison Denis-
sow vom 3. August 1976. 
 
Akte Nr. 363: Korrespondenz UdSSR, A-Z. 1970-1972. 
Briefe von und an Bernd Pachnicke und Christoph Hellmundt vom VEB Edition Peters und Edi-
son Denissow vom 8. und 27. März 1971. 
Brief von Bernd Pachnicke und Christoph Hellmundt vom VEB Edition Peters an Edison Denis-
sow vom 20. Juni 1971. 
 
11 Internationale Zusammenarbeit 
Akte Nr. 3431: Unionsagentur für Urheberrechte der UdSSR (WAAP), Moskau - Schlußphase der 
Zusammenarbeit mit dem VEB Edition Peters, Leipzig. 1974-1991. 
Brief von Bernd Pachnicke vom VEB Edition Peters an B. Sazepin von der WAAP vom 16. Sep-
tember 1974. 
Brief von Julia Gaidukowa von der WAAP an Bernd Pachnicke vom VEB Edition Peters vom 10. 
März 1976. 
Brief von Bernd Pachnicke vom VEB Edition Peters an Julia Gaidukowa von der WAAP vom 21. 
Mai 1976. 
Protokoll über die Aussprache betreffend die verlegerische Betreuung sowjetischer Musik-
werke am 28. und 29. Juni 1977 in Leipzig.  
Aktennotiz von Christoph Hellmundt vom VEB Edition Peters über Verhandlungen während der 
Moskauer Buchmesse 4.-12.9.1979.  
Brief von Klaus Burmeister vom VEB Edition Peters an Rundfunk der DDR und Fernsehen der 
DDR vom 27. November 1989. 
 
Akte Nr. 3549: Unionsagentur für Urheberrechte der UdSSR (WAAP), Moskau. 1975-1979. 
Brief von Bernd Pachnicke vom VEB Edition Peters an Julia Gaidukowa von der WAAP vom 22. 
April 1977. 
Brief von Julia Gaidukowa von der WAAP an Bernd Pachnicke vom VEB Edition Peters vom 6. 
Mai 1977. 
Brief von Bernd Pachnicke vom VEB Edition Peters an Julia Gaidukowa von der WAAP vom 19. 
Februar 1979. 
 
Akte Nr. 3550:  
Brief von Bernd Pachnicke vom VEB Edition Peters an Julia Gaidukowa von der WAAP vom 9. 
Juni 1981.  
Brief von Bernd Pachnicke und Eva Hennigova vom VEB Edition Peters an Julia Gaidukowa von 
der WAAP vom 15. Februar 1982. 
Brief von Bernd Pachnicke und Eva Hennigova vom VEB Edition Peters an Julia Gaidukowa von 
der WAAP vom 24. Februar 1982. 






Brief von Julia Gaidukowa von der WAAP an Bernd Pachnicke vom VEB Edition Peters vom 5. 
Mai 1983. 
Reisebericht von Klaus Burmeister vom VEB Edition Peters bezüglich seiner Auslandsreise vom 
17. bis 21 Oktober 1983 nach Moskau anläßlich des Moskauer Herbst. 
 
Akte Nr. 3551:  
Anlage zum Reisebericht der Kollegen Burmeister (EP) und Döhnert (DVfM), Kiew 11.-16. Sep-





EVA VIÈAROVÁ  INGRID SILNÁ (Olomouc/ Tschechien) 
 
Die Musikkultur tschechischer und deutscher Vereine  
in Olmütz (1918–1938)1 
 
Motto: 
Wer Musik nicht liebt, verdient nicht, ein Mensch genannt zu werden; 
wer sie liebt, ist erst ein halber Mensch; wer sie aber treibt, ist ein ganzer Mensch. 





Die Vereine und ihre musikalischen Aktivitäten 
Das Musikleben von Olmütz 
Gesang- und Musikvereine 
Der Musikverein 
Männergesangverein und Damensingverein 
Pìvecko-hudební spolek erotín / Gesang- und Musikverein erotín 
Volné sdruení pøátel moderní hudby / Freie Vereinigung der Freunde moderner 
Musik. Spolek pro komorní hudbu v Olomouci / Kammermusikverein Olmütz 
Deutscher Volksgesangverein 
Arbeiter-Gesangverein Vorwärts 
Ètenáøsko-pìvecký spolek Jaroslav Olomouc-Èernovír (Lese- und Gesangverein 
Jaroslav in Olmütz-Tschernowir) 
Sbor tamburaù Triglav Olomouc-Hodolany (Tambura-Chor Triglaw in Olmütz-
Hodolein) 
Dramaticko-hudební nepolitický ochotnický spolek Vlastimil Olomouc-Hodolany 
(Dramatisch-musikalischer nichtpolitischer Laienverein Vlastimil in Olmütz-
Hodolein) 
Männergesangverein in Olmütz-Neugasse 
Gesangverein in Olmütz-Neretein 
Gesangverein Olmütz-Neustift 
Religiöse Vereinigungen 
Farní Cyrilská jednota pøi kostele dominikánù (Kyrill-Vereinigung der Pfarrgemeinde 
bei der Dominikanerkirche) 
 Arcidiecézní Cyrilská jednota (Kyrill-Vereinigung der Olmützer Erzdiözese) 
 Èechoslovák Hodolany (Der Tschechoslowake in Hodolein) 
 Deutsche Singgemeinde 
Turnvereine  
 Tìlocvièná jednota Sokol v Olomouci (Turnverband Sokol in Olmütz) 
 Tìlocvièná jednota Sokol Hodolany (Turnverband Sokol Hodolein) 
 Tìlocvièná jednota Sokol Chválkovice (Turnverband Sokol Chwalkowitz) 
 Tìlocvièná jednota Sokol Øepèín-Hejèín (Turnverband Sokol Repsin-Hatschein) 
                                                                                 
1 Opponenten: Prof. PhDr. Karel Steinmetz, CSc., und Prof. PhDr. Alena Bureová, CSc.  
Die Entstehung und Veröffentlichung der vorliegenden Publikation wurde dank finanzieller 
Unterstützung, die der Philosophischen Fakultät der Palacký-Universität zu Olmütz im Jahr 
2017 vom Ministerium für Schulwesen, Jugend und Sport der Tschechischen Republik im Rah-
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 Tìlocvièná jednota Sokol Èernovír (Turnverband Sokol Tschernowir) 
Tìlocvièná jednota Sokol Nové Sady (Turnverband Sokol Neustift) 
Tìlocvièná jednota Sokol Bìlidla (Turnverband Sokol Bleiche) 
Tìlocvièná jednota Sokol Pavlovièky (Turnverband Sokol Paulowitz) 
 Tìlocvièná jednota Sokol Neøedín (Turnverband Sokol Neretein) 
 Tìlocvièná jednota Sokol Nový Svìt (Turnverband Sokol Salzergut) 
Jednota Èeskoslovenského Orla v Olomouci (Tschechoslowakischer Orel, Ortsver-
band Olmütz) 
Jednota Èeskoslovenského Orla ve Chválkovicích (Tschechoslowakischer Orel, Orts-
verband Chwalkowitz) 
Jednota Èeskoslovenského Orla v Øepèínì-Hejèínì (Tschechoslowakischer Orel, Orts-
verband Repsin-Hatschein) 
Jednota Èeskoslovenského Orla v Èernovíøe (Tschechoslowakischer Orel, Ortsver-
band Tschernowir) 
Jednota Èeskoslovenského Orla v Hodolanech (Tschechoslowakischer Orel, Ortsver-
band Hodolein) 
Jednota Èeskoslovenského Orla v Nových Sadech (Tschechoslowakischer Orel, Orts-
verband Neustift) 
Jednota Èeskoslovenského Orla na Nové Ulici (Tschechoslowakischer Orel, Ortsver-
band auf der Neugasse) 
Der Turnverein in Olmütz 
Der Turnverein in Olmütz-Paulowitz 
Der Turnverein Jahn in Olmütz-Neustift 
Der Deutsche Turnverein Jahn in Olmütz-Powel 
Der Turnverein in Olmütz-Neugasse 
Der Turnverein in Olmütz-Salzergut 
Der Turnverein in Olmütz-Neretein 
Nichtmusikalische Vereine  
 Národní jednota pro východní Moravu (Nationale Vereinigung für Ostmähren) 
 Deutscher Kulturverband 
 Deutsches Kasino in Olmütz 
Odbor Èeskoslovenko-jihoslovanské ligy v Olomouci (Ortsverband der Tschechisch-
jugoslawischen Liga in Olmütz) 
Okrsek èeskoslovenských uèitelù-pensistù a vdov uèitelských i profesorských v Olo-
mouci a okolí (Kreis der tschechoslowakischen Lehrer-Pensionisten sowie der Leh-
rer- und Professorenwitwen in Olmütz und Umgebung) 
YMCA 
Èeskoslovenská obec legionáøská (Tschechoslowakische Legionärs-Gemeinde) 
Zum Schluss 
Summary 





Die Vereine waren in der Tschechoslowakei der Zwischenkriegszeit ein 
wichtiges musikkulturelles Phänomen, nicht nur die rein auf Musik und 
Gesang fokussierten Vereinigungen, sondern auch Religions-, Sport-, Bil-
dungs-, Förder- oder Angestelltenvereine, für welche die Musikpflege nur 
eine zusätzliche Aktivität gewesen war. Die Vereine sorgten für das kultu-
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relle Sich-Ausleben sowie die künstlerische Selbstverwirklichung ihrer Mit-
glieder. Durch Konzertveranstaltungen und Unterhaltungsauftritte machten 
sie ihr Publikum mit einem breiten Spektrum von Werken klassischer, 
moderner und populärer Musikliteratur bekannt und trugen so zur Entfal-
tung allgemeiner Musikalität bei. Auf dieser Basis entstanden nicht nur als 
ein bis heute existierendes sinfonisches Orchester, sondern auch Chöre und 
Kammerensembles.  
Bis zum Ende des Zweiten Weltkriegs wurde die Kultur auf dem tschechi-
schen Territorium auch von deutschen Musikern mitgestaltet. Vereine bei-
der Nationalitäten bereicherten das lokale Musikgeschehen durch zahlreiche 
positive Impulse, sei es durch das Bestreben, konkurrenzfähig zu sein, oder 
durch ergänzendes Repertoire.  
Die vorliegende Publikation stellt ihren Lesern die Tätigkeit tschechischer 
und deutscher Vereine in Olomouc (Olmütz) während der Jahre 19181938 
vor. Sie bietet Informationen über die Organisationsformen, das Repertoire, 
die Intensität des öffentlichen Betriebs sowie über die wichtigsten Vertreter 
aller dortigen Vereine, die sich mit Musik befassten. Das Olmützer Vereins-
leben wird zugleich in einem breiteren zeitgeschichtlichen und geografi-




Die Musikkultur der ersten Tschechoslowakischen Republik der Zwischen-
kriegszeit entwuchs dem tschechischen und dem deutschen Element. Der 
Sprachminderheitsstatus garantierte den Deutschen Autonomie, doch diese 
Rechte wurden nicht in allen Bereichen konsequent eingehalten.2  
 
Die tschechoslowakischen Behörden, die sich bemühten, auch in den deutschsprachigen Grenz-
gebieten tschechische Schulen durchzusetzen und die tschechische Sprache und Kultur mehr 
oder weniger gewaltsam zu etablieren, stießen auf den hartnäckigen Widerstand der Deut-
schen, die ihre Identität verteidigen wollten,3  
                                                                                 
2 Was die nationale Zusammensetzung der Bevölkerung, nach der Entstehung der unabhängigen 
Tschechoslowakei, betrifft, wuchs der Anteil der Tschechen und Slowaken stetig auf Kosten 
anderer ethnischer Gruppen, vor allem der Deutschen. Im Jahr 1900 waren von den 6,31 Milli-
onen Einwohnern der tschechischen Länder 63,2% Tschechen und Slowaken und 36,3% Deut-
sche, im Jahr 1921 waren bei 6,67 Millionen Einwohnern die Anteile 65,6 : 33, 5 % und im Jahr 
1930 bei 7,10 Millionen Einwohnern 66 : 33 %. In Mähren war der Anteil der Tschechen und 
Slowaken noch größer. Zum Beispiel waren im Jahr 1922 von den 2,66 Millionen Einwohnern 
76,6 % Tschechen und 21,6 % Deutsche, im Jahr 1930 von den 3,5 Millionen Einwohnern 72% 
Tschechen und 22% Deutsche. ! Siehe Statistický lexikon obcí na Moravě a ve Slezsku [Statisti-
sches Lexikon der Gemeinden in Mähren und Schlesien], Prag 1924; Statistický lexikon obcí 
v Republice Československé [Statistisches Lexikon der Gemeinden in der Tschechoslowakischen 
Republik], Praha 1935. 
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bemerkt Gabriela Coufalová in ihrer Monografie. Die Tatsache, dass die Posi-
tion der Deutschen in der Tschechoslowakei keineswegs einfach war, bestä-
tigt auch die Äußerung von Johannes Urzidil, einem Mitglied der Prager 
Kreis genannten Gruppe deutschsprachiger Literaten: Man muss gestehen, 
dass die Stellung der Deutschen in der Tschechoslowakei im Rahmen der 
deutschen Gemeinschaft zu den schwierigsten gehört...4  
Nach dem 28. Oktober 1918 kam es zur strikten nationalen Teilung sämt-
licher musikalischer Organisationen. Im Jahre 1919 wurden einige der tsche-
chischen Musikinstitutionen verstaatlicht, so zum Beispiel das Prager und 
das Brünner Konservatorium, später (1929) dann auch das Nationaltheater. 
Viele Organisationen blieben allerdings in der Verwaltung von Städten, Ge-
sellschaften oder Konsortien bzw. bestanden weiter auf Vereinsbasis. 
In quantitativer Hinsicht überwogen zwar tschechische Organisationen, 
doch sie gerieten vielfach in schwierigere finanzielle Verhältnisse als die Ver-
einigungen der Deutschen. Diese wiederum kämpften mit einer schmalen 
Mitgliedsbasis sowie mit einem Mangel an markanten künstlerischen Per-
sönlichkeiten, indem solche das Land verließen, um in Wien oder Leipzig zu 
studieren. Dort sind sie dann langfristig verblieben, da ihnen diese Zentren 
bessere Wirkungsmöglichkeiten boten.5 In einigen Städten kam es sehr bald 
zu einer Durchdringung beider Kulturen. Ein Beispiel dafür bietet Prag. 
Schon 1921 wurde der Dirigent des dortigen Neuen deutschen Theaters, Ale-
xander Zemlinsky, zum Dirigieren der ak-Philharmonie, später dann auch 
der Tschechischen Philharmonie engagiert. Kurz darauf standen am Dirigen-
tenpult der Letztgenannten auch Leo Blech oder Erich Kleiber.6 Der nächste 
Schritt eines sichtbaren Entgegenkommens wurde getan, als die deutschen 
Komponisten Fidelio Friedrich Finke, Hans Krása oder Erwin Schulhoff in 
der Mitte der 1920er Jahre zur Einstudierung ihrer Werke mit der Tschechi-
schen Philharmonie aufgefordert wurden.7 
Die beiden Stammorchester Prags  die Tschechische Philharmonie und 
das Orchester des Deutschen Theaters  festigten ihre wechselseitigen 
Beziehungen. Jitka Ludvová konnte feststellen, dass die Zahl der tschechi-
schen Zuhörer in den von der Prager Deutschen Oper gegen Ende der 1920er 
Jahre organisierten Konzerten ständig wuchs. Zu einem Umbruch in den 
tschechisch-deutschen Musikkontakten in Prag kam es jedoch am 27. März 
1930, als der Dirigent George Széll eine ganze Hälfte der vom Deutschen The-
                                                                                 
4 Jitka Ludvová, Až k hořkému konci: pražské německé divadlo 1845–1945 [Bis zum bitteren Ende: 
Prager deutsches Theater 18451945], Praha 2012 (weiter: Ludvová 2012), S. 659. 
5 Jitka Ludvová, Nìmecký hudební ivot v Praze 18801939 [Deutsches Musikleben in Prag 
18801939], in: Kunstgeschichte IV, Ústav teorie a dìjin umìní ÈSAV v Praze, Praha 1983 (wei-
ter: Ludvová 1983), S. 55. 
6 Ludvová 2012, S. 412. 
7 Ebd., S. 413. 
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ater veranstalteten philharmonischen Konzerte den tschechischen Kompo-
nisten Antonín Dvoøák und Josef Bohuslav Foerster widmete.8 Derselbe 
Dirigent führte dann zu Anfang der 1930er Jahre auch Werke von Bedøich 
Smetana, Jan Václav Stamic oder Josef Suk auf.9 Die nahezu idyllischen Bezie-
hungen innerhalb der tschechisch-deutschen Musikszene Prags fanden ihren 
symbolischen Höhepunkt am 25. Mai 1936 in einem philharmonischen Kon-
zert des Prager Deutschen Theaters mit tschechisch-deutscher Besetzung 
und unter dem Motto Tschechoslowakische Komponisten.10 
Wie zu sehen ist, dominierte in Prag vielfach der künstlerische Standpunkt 
über dem nationalen oder ideologischen Verständnis der Musikkultur. Ein 
ähnlicher Trend konnte auch bei der Aufarbeitung der Musikkultur der Zwi-
schenkriegszeit in Ostrava (Ostrau) aufgespürt werden.11 In Brno (Brünn) 
und den meisten anderen Städten hingegen blieben die beiden nationalen 
Kulturen, wenn auch bei gegenseitigem Respekt und gegenseitiger Besu-
chergunst, in dramaturgischer und interpretatorischer Hinsicht getrennt. In 
den Grenzstädten und Orten mit stark ausgeprägtem deutschem Element 
wurde sogar darum gerungen, dass beide Nationen in jeder institutionellen 
Position durch einen Vertreter repräsentiert wurden.12 
Allgemein lässt sich feststellen, dass das Kulturleben der Zwischenkriegs-
zeit bis dahin noch nie dagewesene Dimensionen erlangte. In Prag beispiels-
weise fanden im Jahre 1925 insgesamt 536 Konzerte statt, was im Durch-
schnitt 1,5 Musikveranstaltungen pro Tag bedeutete.13  
 
Außerhalb von Prag lassen sich zwei musikkulturelle Modelle unterscheiden. Nicht allzu zahl-
reich, doch ausgeprägt war der Typus politisch-verwaltungsmäßiger industrieller Zentren ein-
zelner Landkreise, charakterisiert durch das Vorhandensein einer professionellen künstleri-
schen Institution (meistens eines Theaters) als einer gewissen Achse, um die herum sich das 
Musikleben unter reichlicher Beteiligung einheimischer Laien und Musiker aus den dort statio-
nierten Militärkapellen rankte. Der zweite und am zahlreichsten vertretene Typus war der 
kleinstädtische: ein von Laienaktivitäten lebendes Ambiente mit nicht spezialisiertem Reper-
toire und vornehmlich an verschiedene Feste und Feierlichkeiten geknüpften musikalischen 
Ereignissen. Vornehmlich für diesen musikkulturellen Typus waren von entscheidender Bedeu-
tung rührige ortsansässige Einzelpersönlichkeiten, welche gute Beziehungen zu Prag unterhiel-
ten und bedeutende Persönlichkeiten einluden.14 
                                                                                 
8 Ebd., S. 494.  
9 Ebd., S. 571. 
10 Ebd.  
11 Karel Steinmetz, Jan Mazurek und Hana Kubeová, Kapitoly z historie německé hudební kultury 
v Ostravě 1860–1945. Osobnosti, instituce, reflexe [Kapitel aus der Geschichte der deutschen 
Musikkultur in Ostrau 18601945. Persönlichkeiten, Institutionen, Reflexionen], Ostrava 2013 
(weiter: Steinmetz 2013), S. 104105.  
12 Jiøí Fukaè, Hudební spolky [Musikvereine], in: Slovník české hudební kultury, Red. J. Fukaè, J. 
Vyslouil, Ed. P. Macek, Praha 1997 (weiter: Fukaè 1997), S. 335336. 
13 Ebd., S. 381. 
14 Vladimír Lébl und Jitka Ludvová, Nová doba [Die Neuzeit], in: Hudba v českých dějinách. Od 
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Die Zwischenkriegszeit wird außerdem durch die Polarisierung einer pro-
fessionellen und einer von Laien getragenen Interpretationssphäre charak-
terisiert. Nach dem gebotenen Repertoire, das von einer rein artifiziellen bis 
hin zu einer allgemein kommunikativen Ausrichtung reichte, haben die 
damaligen Konzertinstitutionen zwei Bereiche ausgebildet. Auf der einen 
Seite standen sinfonische / städtische Theaterorchester und Kammermusik-
vereinigungen, welche die offizielle Musikszene mit einer breiten Zuhörer-
schaft darstellten. Der zweite Bereich der zusätzlichen Konzertkultur 
wurde von kleineren Vereinigungen und Organisationen getragen, deren 
Repertoire am Rande des öffentlichen Interesses stand. Dem entsprachen 
auch die beschränkten Bedingungen ihres Funktionierens und der minimale 
Zuspruch von Seiten des Publikums. Es handelte sich zumeist um Institutio-
nen, die sich Aufführungen zeitgenössischer Musik verschrieben hatten.  
 
Die Vereine und deren musikalische Aktivitäten 
 
Ein Verein  ist ein als juristische Person auftretender Zusammenschluss von 
einzelnen Menschen, die gemeinsame Interessen haben. Die Tätigkeit eines 
Vereins wird durch sein Programm und die von zuständiger Behörde bewil-
ligte Satzung geregelt.15 An der Spitze eines Vereins steht sein Vorsitzender 
sowie ein leitender und exekutiver Ausschuss. Mitglieder sind die Gründer 
und aktiv Beteiligten, dazu kommen Ehrenmitglieder, Förderer usw. Der 
Charakter der Vereine war in der Zwischenkriegszeit äußerst vielfältig. 
Gesang- und Musikvereine widmeten sich natürlich dem Musizieren und den 
Aufführungen. Ihnen am nächsten standen auf gesellige Unterhaltung abzie-
lende, künstlerische und kirchliche Vereinigungen. Daneben existierte 
jedoch eine ganze Reihe von Organisationen, die sich in ihren Satzungen 
zwar nicht direkt zur Musik bekannten, sie aber trotzdem in irgendeiner Art 
pflegten. Es handelte sich da nicht nur um Vereinigungen mit Schwerpunk-
ten wie Bildung, Wissenschaft, Industrie, Handel, Sparkasse, Verschöne-
rungsaktivitäten, Lesen, Turnen, Feuerwehr oder Schule, sondern auch um 
Wohltätigkeits-, Förder- oder Arbeitervereine. Schützen- und Körperkultur-
vereine fanden in der Kultur der Zwischenkriegszeit ebenfalls ihren Platz.16 
Die Musikvereinstätigkeit entwickelte sich in den böhmischen Ländern 
bereits seit den 40er Jahren des 19. Jahrhunderts  erinnern wir beispiels-
weise an die Cecilská akademie (Cäcilien-Verein) und die Žofínská akademie 
(Sophienakademie). Zu ihrer Belebung trug vornehmlich der Erlass des 
Oktoberdiploms im Jahre 1860 bei. Den Verein als Organisationsform wähl-
                                                                                 
15 Fukaè 1997, S. 335. 
16 Ebd. 
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ten am häufigsten Chöre, gefolgt von Orchester- und Kammermusikvereini-
gungen. Nicht zuletzt nahmen auch zahlreiche Institutionen ihre Tätigkeit als 
Veranstalter auf.17  
Die Musikvereine sicherten den Großteil von vokalen, kammermusikali-
schen sowie auch orchestralen Produktionen der Städte in Form von Kon-
zerten, nationalen oder örtlichen Festivitäten, geselligen Abenden und 
Unterhaltungen, sie widmeten sich aber auch reinen Vereinsangelegenhei-
ten, zu denen Gründungsfeierlichkeiten sowie der Vereinsball oder Jubiläen 
vom Ehrenmitgliedern u. dgl. zählten.  
Zu den ältesten national geprägten Vereinen gehörten auf der tschechi-
schen Seite die Brünner Vereinigung Beseda Brněnská (1860), Chöre wie der 
Prager Hlahol (1861), der Pilsener Hlahol (1863) sowie der in Kromìøí 
(Kremsier) wirkende Moravan. Auf Vereinsbasis funktionierten jedoch auch 
zum Beispiel Umělecká beseda (Künstlerverein, 1863), Pěvecké sdružení 
moravských učitelů (Mährische Lehrergesangvereinigung, im Folgenden 
auch PSMU abgekürzt, 1903), Orchestrální sdružení (die Orchestervereini-
gungen in Prag, 1905, und Brünn, 1906), bzw. das Stálý osvětový orchestr 
Osvětového svazu (Ständige Bildungsorchester des Bildungsvereins in Plzeò 
(Pilsen), 1914).18 Die Tätigkeit dieser Organisationen wurde auch nach der 
Gründung der Tschechoslowakischen Republik fortgesetzt. Zu ihnen kamen 
Neugründungen wie beispielsweise Spolek pro moderní hudbu (Verein für 
moderne Musik in Prag, 1920), Klub moravských skladatelů (Klub der mähri-
schen Komponisten, 1922), Přítomnost (Gegenwart, 1924) oder Hudební sku-
pina Mánesa (Mánes-Musikgruppe, 1932).  
Auf der deutschen Seite etablierten sich der Olmützer Musikverein (1851), 
der Mährisch-Ostrauer Männergesangverein (1861) sowie die Prager Institu-
tionen Deutscher Männergesangverein (1862), Verein für Kammermusik 
(1876) oder Deutscher Theaterverein (1887). Von den Nachkriegsgründun-
gen sind zum Beispiel der Verein für musikalische Privataufführungen (1922) 
bzw. das Wirken der tschechoslowakischen Sektion der Internationalen 
Gesellschaft für zeitgenössische Musik (1922) zu erwähnen.  
Die Anzahl der neu gegründeten musikalischen Vereinsinstitutionen 
wuchs ständig. Dies bestätigt auch der folgende Vergleich: In den Jahren 
18601870 entstanden auf dem tschechischen Territorium der böhmischen 
Länder 402 Vereine, in der Zeitspanne 18701899 dann 516, doch 160 lös-
ten sich wieder auf. Zwischen den Jahren 19001938 gab es 669 Neugrün-
dungen, von denen allerdings 381 nicht von Dauer waren.19 
Kennzeichnend für die Zwischenkriegszeit ist auch, dass Vereine gleicher 
Ausrichtung die Tendenz hatten, sich in Gebiets- oder Zentralorganisationen 
                                                                                 
17 Ebd., S. 336. 
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zusammenzuschließen. Ein Beispiel dafür ist Pěvecká obec československá 
(Tschechoslowakische Sängergemeinde). Sie hatte im Jahre 1919 ungefähr 
12 000 in 300 Vereinen organisierte Mitglieder; diese Zahl blieb bis zu ihrer 
Auflösung im Jahre 1951 konstant.20 Nach der Entstehung der Tschechoslo-
wakei schlossen sich die deutschen Gesangvereine Böhmens, Mährens und 
Schlesiens, der Gausingverein Südmähren und der Singverein des Jeschken-
Iser-Gaus mit Sitz in Ústí nad Labem (Aussig an der Elbe) zusammen. Im 
Jahre 1921 entstand der Sängerbund der Sudetendeutschen. Er teilte sich in 
21 Sänger-Gaue.21  
Die deutschen Vereine, sofern sie nicht während des Zweiten Weltkriegs 
untergingen, beendeten ihr Wirken im Jahre 1945. Einige der während des 
Krieges verbotenen tschechischen Vereine nahmen ihre Tätigkeit nach 1945 
wieder auf, doch ihre Existenz dauerte nur bis zum Jahr 1951, wo sie sich 
freiwillig auflösen oder einen Träger finden mussten, was eine Einschrän-




Abb. 1. Das Panorama von Olmütz, gegen 1920 
  
                                                                                 
20 Dějiny české hudební kultury 1890–1945 [Geschichte der tschechischen Musikkultur 1890
1945], Red. Robert Smetana, Bd. 2, Praha 1981, S. 40. 
21 Hubert Reitterer,  Das 10. Deutsche Sängerbundesfest in Wien 1928, seine politischen Impli-
kationen und der Sängerbund der Sudetendeutschen, in: Zwischen Brücken und Gräben. 
Deutsch-tschechische Musikbeziehungen in der ČSR der Zwischenkriegszeit, Ed. Jitka Bajgarová 
und Andreas Wehrmeyer, Praha 2014, S. 170. 
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Das Musikleben von Olmütz 
 
Die Stadt Olmütz, historisch einerseits von einem starken Klerikalismus, 
andererseits durch eine beträchtliche Militär-Präsenz geprägt, fungierte in 
der Zwischenkriegszeit als kulturelles Hauptzentrum Mittelmährens.  
Die Bürger von Olmütz konnten sowohl Aufführungen ernster Musik ver-
schiedener Gattungen und Besetzungen (Vokalsinfonik, Instrumental- und 
Kammerkompositionen, Soli, Chor usw.), als auch Produktionen aus dem 
Bereich der Unterhaltungsmusik erleben. Die professionelle Szene bestand 
aus Oper, Operette und Ballett (das Olmützer Theater entstand im Jahre 
1770), weiterhin existierten das Stadtorchester (1871), das sich gleichzeitig 
als Theaterorchester profilierte, sowie zwei Militärkapellen (des Infanterie-
regiments Nr. 6 in den Jahren 19201937 und des Infanterieregiments Nr. 27 
in der Zeit von 19201932).22 Die größte Veränderung bezüglich der Orga-
nisation der Musikkultur vollzog sich im Jahre 1920, als die Genossenschaft 
des Tschechischen Theaters das frühere deutsche Theater übernahm. So 
wurde neben einer deutschen Bühne auch eine tschechische Opernszene 
betrieben. Zu Trägern der Laienmusikkultur entwickelten sich indes die Mu-
sik- und Gesangvereine. Da ist auf der tschechischen Seite der Verein Žerotín 
(1880) hervorzuheben, dessen Klangkörper die Olmützer Kultur der Zwi-
schenkriegszeit mitgeprägt hatten. Konkret handelte es sich um einen 
gemischten Chor, ein Laien-Sinfonieorchester, einen Männerchor, ein 
Blasorchester sowie eine kammermusikalische Sektion. Das deutsche Ver-
einsgeschehen wurde insbesondere durch den Musikverein (1851) mit eige-
nem Orchester, weiterhin durch den Männergesangverein (1860) und sein 
Pendant, den Damensingverein (1879) repräsentiert. Neben diesen Musikin-
stitutionen gab es in der betreffenden Zeit in Olmütz Dutzende weiterer Ver-
einigungen, die Musik und Gesang als ihre Haupt- bzw. Nebentätigkeit 
betrieben.23 Diese hatten ihren Wirkungsbereich entweder direkt in der 
Stadt oder aber in den Randgebieten von Olmütz.  
Für Kammermusik waren die Olmützer Kammermusikvereinigung (ab 
1924), Volné sdružení přátel moderní hudby (Freie Vereinigung der Freunde 
moderner Musik, 1927), die 1937 in Spolek pro komorní hudbu (Kammermu-
sikverein) transformiert wurde, und deren deutsche Parallele, die Vereini-
gung der Freunde der Kammermusik (1937) zuständig. Die Organisation von 
kammermusikalischen Veranstaltungen war ebenfalls in den Händen von 
                                                                                 
22 Siehe Tomá Koutný, Vojenská hudba v Olomouci v letech 1918–1939 [Militärmusik in Olmütz 
19181939], Bachelorarbeit, Filozofická fakulta Univerzity Palackého v Olomouci (weiter: FF 
UP), Olomouc 2012. 
23 Während im Jahre 1910 in Olmütz 288 Gesellschaften verschiedener (allgemeiner, nationaler, 
kultureller, schulischer, gymnastischer, künstlerischer oder philanthropischer) Richtung regis-
triert wurden, gab es zwanzig Jahre später bereits 703. Siehe Josef Föhner, Das Olmützer Ver-
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Privatpersonen. Es handelte sich vornehmlich um ortsansässige Buchhänd-
ler und zugleich Inhaber der damaligen Konzertagenturen, so Romuald 
Promberger und dessen Sohn Miroslav, bzw. Antonín Tomek. R. Promberger 
veranstaltete z. B. Konzerte des Tschechischen Quartetts (1922, 1932), des 
Tschechischen Bläserquintetts (1936) oder der Tschechischen Philharmonie 
mit den Dirigenten Václav Talich (fünfmal in den Jahren 19241934) und 
Rafael Kubelík (1936).24 
Fügen wir dem noch hinzu, dass an der Organisation von Konzerten, vor-
nehmlich gastierender Künstler, auch städtische Behörden beteiligt waren, 
z. B. Městský osvětový odbor (Städtische Bildungssektion). Gelegentlich küm-
merten sich um den öffentlichen Musikbetrieb auch der Klub přátel umění 
(Klub der Freunde der Kunst, 1918), das heißt dessen mit Musik befasster 
Zweig, sowie die Musiksektion der Gesellschaft für zeitgenössische Kultur 
(1931). Die Unterhaltungsmusik lag in den Händen der Kabaretní sdružení 
Lucerna (Kabarettvereinigung Laterne) oder der Volné sdružení kabaretní 
(Freie Kabarettvereinigung). Populäre Konzerte veranstalteten regelmäßig 
Olmützer Gastwirte, die in ihre Restaurants Salonorchester zu engagieren 
pflegten. Mit Tanzmusik warteten die Kapellen von Adler, Èerný, Vrátný oder 
Vinter auf. Seine eigene Kapelle hatte auch der Musikverein Lyra / Die Leier 
und Pěvecko-hudební kroužek železničních a poštovních zřízenců pro Velkou 
Olomouc a okolí (Sing- und Musikkreis der Eisenbahn- und Postangestellten 
für Groß OImütz und Umgebung). Zeitweilig beliebt war auch der Sbor Tab-
urašů Triglav (Tambura-Chor Triglaw). 
Wie eine Olmützer Musiksaison wohl ausgesehen haben mag, darauf lässt 
sich aus dem folgenden, mit 1931 datierten Bericht schließen: Der Verein 
Žerotín bot je ein großes Frühjahrs- und Herbstkonzert sowie 23 weitere 
Veranstaltungen. Der Musikverein gab vier sinfonische Abende und zusätz-
lich noch einen mit Solistenbeteiligung, die Freie Vereinigung der Freunde 
moderner Musik war mit 45 Kammermusikabenden vertreten und die 
Firma A. Tomek veranstaltete ein Konzert der PSMU. Weitere Vereine und 
einige Privatpersonen organisierten Auftritte der Wiener Sängerknaben, von 
Deli Lipinská, dem Donkosaken- Ensemble sowie zwei für das Tschechoslowa-
kische Rote Kreuz bestimmte Konzerte von Jaroslav Køièka, den Auftritt des 
Duos Hruka-Kafka u. Ä.25 
Von den Musikschulen muss die Deutsche Musikverein Schule Olmütz 
(1853) und die Hudební škola „Žerotína“ (Schule des Vereins erotín) 
erwähnt werden. Die Musik war ein selbstverständlicher Bestandteil der 
                                                                                 
24 Jaroslav Èièatka, Dìjiny hudby a zpìvu v Olomouci [Die Geschichte der Musik und des 
Gesangs in Olmütz], in: Vlastivěda střední a severní Moravy, Teil 2, Pøerov 1942, S. 645. 
25 Státní okresní archiv / Staatliches Bezirksarchiv Olomouc, erotín Fond, Zeichen M 6-113 1, 
Inv. Nr. 68, Knihy správní. Zápisy o schùzích výboru erotína, 19181938 (weiter: Eintrag), 4. 
11. 1931. 
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Gottesdienste. Die Römisch-katholische Kirche organisierte den Betrieb des 
St.-Wenzel-Doms (Erzdiözesen-Kathedrale), der städtischen Hauptkirche St. 
Moritz sowie der Kirchen St. Michael, St. Maria Schnee, der Konvent-Kirchen 
der Dominikaner und Dominikanerinnen, Kapuziner oder Ursulinerinnen 
und natürlich auch weiterer Kirchen in den früheren Olmützer Vorstädten 
wie Hejèín (Hatschein), Hodolany (Hodolein), Chválkovice (Chwalkowitz), 
Nová ulice (Neugasse), Nové Sady (Neustift), Kláterní Hradisko (Kloster 
Hradisch) und Svatý Kopeèek (Heiligenberg). In der Stadt waren auch die 
Jednota bratrská (Brüder-Unität / Unitas fratrum), die Československá církev 
evangelická (Evangelische Kirche der Böhmischen Brüder), die Orthodoxe 
Kirche und die neuentstandene Tschechoslowakische Kirche tätig. Selbst-
ständig fungierte auch die jüdische Kommunität. 
Die bedeutendste Komponistenerscheinung im betrachteten Zeitraum 
war Antonín Petzold (18521931), Verfasser von Kammermusik (Rondo; 
Elegie) sowie von Orchesterkompositionen (Intermezzo; Hymnus) und geist-
lichen Werken (Missa solemnis; Te Deum). Die deutsche Seite repräsentierte 
der Vereinschorleiter Josef Heidegger (18841961), Er schrieb vor allem 
Lieder, Chöre und Kirchenmusik (z. B. die Josefsmesse B-Dur). 
Die örtlichen Bedingungen waren für etliche musikalisch talentierte Per-
sönlichkeiten nicht befriedigend, so dass sie in ihrer Jugend Olmütz verlie-
ßen und später andernorts berühmt wurden. In diesem Zusammenhang sind 
der anerkannte Organist und Komponist Erich Skoczek (Skoèek, 1908
1945),26 der Tierarzt Hugo Placheta (18921971), welcher in Wien auch als 
Orchester- und Theatermusiker, Pianist und Operettenkomponist tätig war, 
der Literat Leo Göbel  er spielte in den Olmützer Kinos Klavier und hat sich 
dann später in Wien sowie in Deutschland durchgesetzt,27 der in Prag wir-
kende Pianist Oldøich Letfus (19001959) sowie der bedeutende Wiener 
Konzertkünstler Egon Kornauth (18911959)28 zu nennen. 
Für die Information der Bevölkerung sorgte die Tagespresse  insbeson-
dere die national orientierte Zeitung Pozor, der katholisch orientierte Naši-
nec und das einzige Abendblatt Moravský večerník. Von den deutschen Zei-
tungen vermochte sich das Mährische Tagblatt auf einem qualitativ höheren 
Niveau zu halten.  
                                                                                 
26 Siehe Sudetendeutsches Musikinstitut, Regensburg, Archiv der Künstlergilde: Erich Skoczek 
(19031973). Auch Andreas Willscher, Skoczek (Skoèek), Erich Otto Gottfried, in: Lexikon zur 
deutschen Musikkultur Böhmen, Mähren, Sudetenschlesien, Bd. 2, München 2000, S. 1353. 
27 Siehe Sudetendeutsches Musikinstitut, Regensburg, Archiv der Künstlergilde: Leo Goebel 
(19031992). 
28 Peter Andraschke, Kornauth, Egon, in: Lexikon zur deutschen Musikkultur Böhmen, Mähren, 
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Die Mitbürger deutscher Nationalität schrumpften nun zu einer Minder-
heit zusammen.29 Anja E. Ference, die sich mit der künstlerischen Kultur der 
Olmützer Deutschen jener Zeit beschäftigt, fasst ihre Situation und Einstel-
lungen äußerst treffend in drei Punkten zusammen: 1) Sie haben sich nicht 
genügend auf die neuen politischen, ökonomischen und gesellschaftlichen 
Verhältnisse adaptiert, da sie ja überzeugt waren, dass das Niveau des Kul-
turlebens in den Zeiten Österreich-Ungarns höher war, als nach dem 
Umbruch von 1918, wo dann die Kultur angeblich in Provinzialität und 
Kleinbürgerlichkeit versank. 2) Sie empfanden keinen ausreichenden natio-
nalen Zusammenhalt. 3) Ihr Kulturleben war aufgrund der großen Zahl ver-
schiedenster Vereine zersplittert.30 
Einen Vorschlag zur Lösung der oben beschriebenen Situation brachte der 
Olmützer Buchhändler und Leiter der Deutschen dramatischen Gesellschaft 
Rudolf Adolph. Er setzte sich für die Konstituierung einer Arbeitsgruppe ein, 
welche die Tätigkeit deutscher Kultur- und Bildungsvereine unterstützen 
und propagieren sollte. Eine ähnliche Idee verfolgte im Jahre 1919 auch der 
Olmützer Musikverein, dessen Vertretern ein sämtliche deutschen mit Kunst 
und Bildung befassten Vereinigungen zusammenfassender Arbeitsbund vor-
schwebte.31 Die einzelnen Vereine wollten allerdings auf diesen Vorschlag 
nicht eingehen, da sie den Verlust ihrer Unabhängigkeit befürchteten. Was 
die Zersplitterung des Angebots, die ungenügende Koordinierung der kultu-
rellen Veranstaltungen sowie die insgesamt niedrige Zahl der an Kultur 
Interessierten betrifft, waren sich die deutschen Kulturorganisatoren einig 
mit den tschechischen. Zu schaffen machte ihnen vor allem der quantitativ 
überdimensionierte Veranstaltungsplan und die sich daraus ergebenden ter-
minlichen Kollisionen der Konzerte.32 Ein Versuch, diesen Problemen beizu-
kommen, war eine mündliche Absprache, aufgrund derer sich die Veranstal-
ter gegenseitig austauschen und auf die genaue Anzahl der Veranstaltungen 
verständigen sollten.  
                                                                                 
29 Von der Gesamtzahl der Olmützer Bürger, von denen es im Jahr 1919 über 23.000 gab, machte 
die Anzahl der Tschechen 40 % und die der Deutschen 34 % aus. Die übriggebliebenen Pro-
zentsätze gehörten der jüdischen Nationalität und der Armee an. Siehe Statistická ročenka hlav. 
města Olomouce [Statistisches Jahrbuch der Hauptstadt Olmütz], Bd. 7, Olmütz 1938, S. 126. 
Nach der Gründung von Velká Olomouc / Groß-Olmütz, also nach dem Anschluss der 
Vorortdörfer an die Stadt (1919), machten fast 69 % der 57.000 Einwohner Tschechen aus und 
29 % Deutsche. Die übriggebliebenen Prozentsätze gehörten zur jüdischen Nationalität, den 
Ausländern und anderen Kategorien. Siehe Statistický lexikon obcí na Moravě a ve Slezsku. 
Úøední seznam míst podle zákona ze dne 14. dubna 1920. èís. 266 Sb. zák. a naø. Vydán minis-
terstvem vnitra a státním úøadem statistickým na základì výsledkù sèítání lidu z 15. února 1921, 
Praha 1924, S. 63. 
30 Anja Edith Ference, Německé divadelní, hudební, pěvecké a umělecké spolky v Olomouci v letech 
1918–1938 [Deutsche Theater-, Musik-, Gesangs- und Kunstvereine in Olmütz 19181938], Dis-
sertation, FF UP, Olomouc 2012 (weiter: Ference 2012), S. 118 
31 Ference 2012, S. 120. 
32 Ebd., S. 109117. 
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Ein Weg der deutschen Vereinsinstitutionen zur Stärkung der nationalen 
Kulturpflege sollte jedoch vornehmlich die Eröffnung des Deutschen Hauses 
sein. Der Aufbau eines deutschen Kulturzentrums in Olmütz wurde bereits 
seit 1871 erwogen. Erinnern wir daran, dass das Deutsche Haus in Prag 
schon seit 1891, in Brünn seit 1891 und in Ostrau seit 1895 bestand. Nach 
vielen überraschenden Wendungen wurde 1920 der Verein Deutsches Haus 
in Olmütz erneuert. Die feierliche Eröffnung des Gebäudes (heute Slovanský 
dùm, Slawisches Haus, Straße Hynaisova Nr. 11) fand am 10. Dezember 1933 
unter Beteiligung des Musikvereins sowie des Männergesangvereins statt.33 
 
 
Abb. 2. Ausstellunghalle, später Deutsches Haus 
 




Die Korporation wurde 1851 durch den Zusammenschluss des an der Uni-
versität entstandenen Männergesangvereins der Juristen mit weiteren 
Olmützer Sängern gebildet. Den instrumentalen Teil besorgte damals das 
städtische Theaterorchester. Der Verein verfügte auch über eine eigene 
Musikschule. 
Nach seiner Erneuerung im Januar 1919 versuchte der Verein, an sein 
künstlerisches Renommee aus der Vorkriegszeit anzuknüpfen.34 Den Vorsitz 
                                                                                 
33 Mährisches Tagblatt vom 9. Dezember 1933, S. 4; 11. Dezember 1933, S. 3; 11. Dezember 1933, 
S. 4; Deutsche Zeitung vom 12. Dezember 1933, S. 6; Olmützer Anzeiger vom 16. Dezember 1933, 
S. 5. 
34 Die Archivmaterialien des Vereins sind nicht erhalten geblieben. Bei der Erforschung ist also 
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übernahmen: in den Jahren 19191922 und 19241927 der Professor des 
Staatlichen Realgymnasiums Leo Mojzischek, in der Zeit 19221924 Adolf 
Kofranyi, 19271933 der zweite stellvertretende Bürgermeister von Olmütz 
Rudolf Salinger, 19331935 Monsignore Alois Bonisch und 19361943 der 
Professor des Staatlichen Realgymnasiums Franz Panagl. Sein Zentrum hatte 
der Verein in der Straße Zámeènická Nr. 3, wo auch die deutsche Musik-
schule Olmütz untergebracht war.  
Dem Verein stand ein dreißigköpfiges Streichorchester zur Verfügung, 
das im Bedarfsfall um Bläser aus dem tschechischen Theaterorchester oder 
von den Brünner Philharmonikern bzw. noch um weitere externe Musiker 
erweitert wurde. Insgesamt konnte er mit bis zu 70 Instrumentalisten rech-
nen.35 Das Orchester traf sich zweimal in der Woche zu Proben, mittwochs 
und samstags von 17 bis 19 Uhr.36 Bei den Aufführungen von vokalsinfoni-
schen Werken wurden die Vokalparts von Mitgliedern der Vereinigungen 
Männergesangverein und Damensingverein übernommen. 
An der Spitze des Klangkörpers stand Johann Spacek, dann von Dezember 
1919 bis zum Ausbruch des Zweiten Weltkrieges Josef Heidegger. Dieser 
gebürtige Kärntner, ein Absolvent des Wiener Konservatoriums in den 
Fächern Kontrapunkt, Komposition, Klavier und Chorleitung, wechselte von 
der Direktion der Musikschule in Kromìøí (Kremsier) 1919 nach Olmütz. 
Heidegger leitete zugleich die Vereinsmusikschule und übte die Chorleiter-
funktion im Männergesangverein und im Damensingverein aus. Im Jahre 
1925 ging er zwar nach Brünn, wo er die Leitung des dortigen Musikvereins 
und Schubertbunds übernommen hatte, doch trotzdem fuhr er jede Woche 
für zwei Tage nach Olmütz, um dort all seinen Verpflichtungen nachzukom-
men.37  
Laut Äußerung der deutschen Kritikerin, der ehemaligen Musiklehrerin 
und Chronistin Angela Drechsler, die auch Mitglied des Vereinsbeirats gewe-
                                                                                 
Mährischen Tagblatt und aus dem Olmützer Anzeiger (seit 1933), auszugehen. In Bezug auf ein-
schlägige Literatur stehen einige Arbeiten zur Verfügung, vor allem die Studien- und Magister-
arbeit von Nikola Hirnerová (siehe folgende Anm. 42) und die Dissertation von Anja Edith 
Ference (siehe Anm. 30). Zusätzliche Informationen stammen aus dem Archiv der Künstlergilde 
im Sudetendeutschen Musikinstitut in Regensburg. 
35 Nikola Hirnerová, Olomoucký Musikverein a jeho vliv na olomouckou hudební kulturu 
[Olmützer Musikverein und sein Einfluss auf die Olmützer Musikkultur], in: Acta Universitatis 
Palackianae Olomucensis. Facultas Paedagogica. Musica VI. Hudební věda a výchova 8, Olomouc 
2000 (weiter: Hirnerová 2000), S. 29. Während des Zweiten Weltkrieges wechselten die meis-
ten Instrumentalisten zum Regionalen sinfonischen Orchester oder zum Stadtorchester. Letzte-
res wurde von Josef Heidegger geführt. 
36 Mährisches Tagblatt vom 20. Januar 1919, S. 6.  
37 Frantiek Mezihorák und Milan Hoøínek, Padesát německých Olomoučanů [Fünfzig deutsche 
Olmützer], Olomouc 2004 (weiter: Mezihorák 2004), S. 22. 
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sen war, hatte sich die Konzerttätigkeit des Musikvereins gegenüber der Vor-
kriegszeit verdoppelt.38 Gleich nach dem Krieg veranstaltete der Musikver-
ein drei Konzerte, in der Zeit von 1920!1934 vier und seit der Saison 
1934/35 fünf Abonnement-Konzerte pro Jahr. Diese fanden in der Redoute, 
bzw. im Theater statt. Es handelte sich meistens um Orchesterkonzerte, ein 
bis zwei Abende waren der Kammermusik gewidmet. Vokal-instrumentale 
Werke kamen bei festlichen Anlässen zur Aufführung. In den zwanziger Jah-
ren bestritt der Verein auch selbstständige Instrumentalbeiträge im Rahmen 
der Konzerte des Männergesangvereins. Dank Heidegger wurden die Kon-
takte zu den Brünner Vereinen intensiviert. In den Jahren 19251927 durfte 
man den dortigen Schubertbund, den Musikverein, den Männergesangverein 
sowie die Mitglieder des Brünner Orchesters in Olmütz begrüßen.  
Was die Finanzierung angeht, so stammten die Haupteinnahmen aus den 
Mitgliedsbeiträgen. Diese betrugen 10 Kronen, später (1919) 20 Kronen. 
Eine recht einträgliche Geldquelle wurde der Eintrittskarten- und Abonne-
mentverkauf. Nikola Hirnerová konnte folgendes ergründen: 
 
Die Mitgliedschaft bedeutete eine Ermäßigung für die Konzerte vom Musikverein, Männerge-
sangverein und Damensingverein, gleichzeitig aber auch für einige ausgewählte, vornehmlich 
kammermusikalische Konzerte  und zwar in einer Höhe von 20%. Der Preis eines Jahresabon-
nements (mindestens drei Konzerte) war 8 Kronen für einen Sitz und 4 Kronen für jeden wei-
teren Platz, im Jahre 1930 stieg der Eintritt auf 3176 Kronen je nachdem, wie günstig der Platz 
war.39 
 
Das erste Konzert des erneuerten Vereins fand am 9. März 1919 statt. Auf 
dem Programm stand die Konzertouvertüre Meeresstille und glückliche Fahrt 
von Felix Mendelssohn Bartholdy, die Aufforderung zum Tanz von Carl Maria 
von Weber (instrumentiert von Hector Berlioz), die Sinfonie in h-Moll Die 
Unvollendete von Franz Schubert und die Drei Orchesterstücke von Edvard 
Hagerup Grieg.40 Der Eröffnungsabend der Saison brachte Robert Schu-
manns Manfred-Ouvertüre, Ludwig van Beethovens Eroica und Richard 
Wagners Vorspiel zu der Oper Die Meistersinger von Nürnberg.41 
Bei den Produktionen des Musikvereins erklangen Sinfonien, Konzerte, 
Orchesterouvertüren, Opernvor- und Zwischenspiele, sinfonische Dichtun-
gen sowie kleinere Werke aus dem Schaffen von Joseph Haydn (Sinfonie D-
Dur, 1922; Sinfonie D-Dur Militaire, 1924; Sinfonie C-Dur, 1930; Sinfonie G-
Dur, 1931; Sinfonie Es-Dur Mit dem Paukenschlag, 1937), Wolfgang 
Amadeus Mozart (Sinfonie Nr. 39 Es-Dur, 1920; Sinfonie C-Dur Jupiter, 
1920; Sinfonie D-Dur Haffner, 1920, 1927; die Ouvertüre zur Oper Don 
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Giovanni, 1922; Ouvertüre zur Oper Idomeneo; Sinfonie g-Moll Die Tragi-
sche, 1924; Vorspiel zur Oper Der Schauspieldirektor, 1929; Violinkonzert A-
Dur, 1931; Klavierkonzert Es-Dur; Konzertante Sinfonie für Violine und Viola 
Es-Dur, 1934; Violinkonzert D-Dur, 1931; Olmützer Sinfonie F-Dur, 1937), 
Luigi Cherubini (Ouvertüre zur Oper Der Wasserträger, 1935), Ludwig van 
Beethoven (Violinkonzert D-Dur, 1919, 1938; Klavierkonzert Nr. 3 (recte: Nr. 
5) Es-Dur Emperor, 1920, 1937; Ouvertüre zu Die Geschöpfe des Prome-
theus, 1920; Ouvertüre Leonore III, 1920, 1931; Sinfonie Nr. 6 F-Dur Pasto-
rale, 1920, 1927; Ouvertüre Coriolan, 1922, 1934; Sinfonie Nr. 2 D-Dur, 
1922, 1926; Sinfonie Nr. 4 B-Dur, 1922, 1927; Ouvertüre Die Weihe des Hau-
ses, 1919, 1923; Sinfonie Nr. 5 c-Moll Schicksalssinfonie 1923, 1927; Sinfonie 
Nr. 8 F-Dur, 1923, 1927, 1929, 1933; Sinfonie Nr. 1 C-Dur, 1924, 1927, 1937; 
Sinfonie Nr. 7 A-Dur, 1924, 1927, 1935; Sinfonie Nr. 3 Es-Dur Eroica, 1925, 
1926; Ouvertüre zu König Stephan, 1925; Klavierkonzert Nr. 3 c-Moll, 1925; 
Sinfonie Nr. 9 mit Schillers Ode An die Freude1923, 1927, 1936; Klavierkon-
zert Nr. 4 G-Dur, 1931; Ouvertüre Leonore I, 1932), Carl Maria von Weber 
(Ouvertüren zu den Opern Euryanthe, 1926; Oberon, 1928), Franz Schubert 
(Sinfonie C-Dur Die Große, 1919; Sinfonie Nr. 6 C-Dur, 1919, 1927; Sinfonie 
Nr. 5 B-Dur, 1925; Sinfonie Nr. 4 c-Moll „Die Tragische“, 1928, 1936; Ouver-
türe zum Schauspiel Rosamunde, 1925, 1933; Sinfonie h-Moll Die Unvollen-
dete, 1934), Hector Berlioz (Sinfonie fantastique, 1921; Ouvertüre Le carna-
val romaine, 1931), Felix Mendelssohn Bartholdy (Sinfonie A-Dur Italieni-
sche, 1922, 1925; Ouvertüre Die Hebriden / Fingals Höhle, 1925; Sinfonie a-
Moll Schottische, 1926; Violinkonzert e-Moll, 1928), Otto Nicolai (Ouvertüre 
zur Oper Die lustigen Weiber von Windsor, 1930), Robert Schumann (Sinfonie 
Nr. 4 d-Moll, 1919; Sinfonie Nr. 1 B-Dur, 1928), Richard Wagner (Siegfried-
Idyll, 1920, 1925, 1930, 1933; Faust-Ouvertüre, 1921; Ouvertüren zu den 
Opern Tristan und Isolde, 1921, 1933, 1938; Die Meistersinger von Nürnberg, 
1925, 1933, 1938; Parsifal, 1922; Tannhäuser, 1923, 1928, 1930, 1938; 
Gesang der Rheintöchter (Das Rheingold), Siegfrieds Tod und Trauermarsch 
(Götterdämmerung), 1925, 1926; Ouvertüre zur Oper Das Liebesverbot, 
1927), Franz Liszt (sinfonische Dichtung Tasso, 1920; Klavierkonzert A-Dur, 
1922; sinfonische Dichtung Orpheus, 1926; Klavierkonzert Es-Dur, 1932), 
Johann Strauß Sohn (Walzer An der schönen blauen Donau, 1925; Vorspiel 
zur Operette Die Fledermaus, 1925; Frühlingsstimmen-Walzer, 1925; Vor-
spiel zur Operette Der Zigeunerbaron; Walzer Geschichten aus dem Wiener-
wald, 1931; Vorspiel zur Operette Eine Nacht in Venedig, 1934), Anton Bruck-
ner (Sinfonie Nr. 4 Es-Dur Die Romantische, 1920, 1933, 1938; Sinfonie Nr. 
5 B-Dur, 1922, 1932; Sinfonie Nr. 7 E-Dur, 1924; Sinfonie Nr. 3 d-Moll, 1926), 
Johannes Brahms (Tragische Ouvertüre op. 81, 1920; Variationen über ein 
Thema von Haydn, 1922; Serenade, 1922; Violinkonzert D-Dur, 1922, 1929; 
Sinfonie Nr. 1 c-Moll, 1924), Pyotr I. Tschaikowski (Sinfonie Nr. 5 e-Moll, 1921; 
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Sinfonie Nr. 4 f-Moll, 1923, 1932; Fantasie-Ouvertüre Romeo und Julia, 1927; 
Klavierkonzert b-Moll, 1927; Sinfonie Nr. 1 g-Moll, 1929; Capriccio italien, 
1931), Edvard Grieg (Sigurd Jorsalfar, 1919; Im Herbst, 1925; Peer Gynt, 
1934), Gustav Mahler (Sinfonie Nr. 6 a-Moll, 1934), Ludwig Thuille (Roman-
tische Ouvertüre, 1921), Richard Strauss (Tod und Verklärung, 1920, 1934; 
Don Juan, 1922; Ein Heldenleben, 1923; Aus Italien, 1924; Serenade für Blas-
instrumente, 1929), Hugo Wolf (Ouvertüre und Zwischenaktmusik aus der 
Oper Der Corregidor, 1937), Aleksandr Glazunov (Violinkonzert a-Moll, 1923; 
Klavierkonzert f-Moll, 1927), Claude Debussy (Prélude à l’après-midi d’un 
faune, 1928), oder Max Reger (Variationen und Fuge über ein Thema von 
Mozart, 1923; Fünf Orchesterlieder, 1935).42 
Wie aus dem Überblick hervorgeht, war die Dramaturgie des Vereins 
zumeist traditionell und bevorzugte klassisches und romantisches Reper-
toire. Interessant ist, dass ein Orchesterwerk aus der Barockzeit erst am 13. 
April 1934 auf dem Programm erschien, als der Brünner Solist Karel Johan-
nis das Violinkonzert a-Moll von Johann Sebastian Bach zur Aufführung 
brachte. Händels Konzert F-Dur für zwei Violinen und Violoncello und ein Con-
certo grosso folgten dann 1935, bzw. 1937.  
Eine außerordentliche Stellung im Repertoire nahmen die Aufführungen 
interpretatorisch höchst anspruchsvoller Sinfonien von Gustav Mahler (Sin-
fonie Nr. 2 c-Moll „Auferstehungssinfonie“ im Jahre 1924; Sinfonie Nr. 4 G-Dur 
ein Jahrzehnt später, 1934), oder der Sinfonie Nr. 2 c-Moll von Aleksandr 
Skrâbin, ein. An der Realisierung des letztgenannten Werkes beteiligten sich 
neben den Vereinsmusikern auch die Mitglieder der Brünner Philharmoni-
ker, die Vokalparts wurden von den Sängern der örtlichen Gesangvereine 
interpretiert. 
Die Programmdramaturgie wurde auch von den Jubiläen bedeutender 
Komponisten mitbestimmt. So veranstaltete der Verein beispielsweise 1920 
ein Konzert zum 150. Geburtstag Ludwig van Beethovens, zwei Jahre später 
rief er den 25. Todestag von Johannes Brahms in Erinnerung, 1924 das hun-
dertjährige Anton-Bruckner-Jubiläum, im Jahre 1925 fand ein Abend zur 
Feier von Richard Wagner und zum 100. Geburtstag von Johann Strauß Sohn 
statt, in der Saison 1926/27 gab es vier Konzerte mit sämtlichen Beethoven-
Sinfonien zum 100. Todestag des Komponisten, die Spielzeit 1933/34 
brachte ein Konzert zum 100. Geburtstag von Johannes Brahms, im Jahre 
1934 feierte man den 70. Geburtstag von Richard Strauss, ein Jahr später das 
250. Georg-Friedrich-Händel-Jubiläum, das Programm des Jahres 1938 
wurde wiederum von Richard Wagner inspiriert.  
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Es überrascht nicht, dass sich das Repertoire vornehmlich an die Werke 
deutscher Komponisten hielt. Dies belegt auch eine im ersten Nachkriegs-
jahrzehnt aufgestellte Statistik. Damals waren von 148 einstudierten Kom-
positionen 123 deutscher Provenienz.43 Aus dem nichtdeutschen Bereich 
sollte neben Grieg und Tschaikowski auch an Sergej Rachmaninov (Klavier-
konzert Nr. 2 c-Moll, 1929), Nikolaj Jakovleviè Mjaskovskij (Sinfonie Nr. 7, 
1929) oder Zoltán Kodály (Tänze aus Galanta, 1936) erinnert werden. 
Auch auf Werke zeitgenössischer Komponisten verzichtete der Verein 
mitnichten. Sie stammten zumeist ebenfalls aus dem deutschen Sprachraum. 
Zu erwähnen sind in diesem Kontext die Aufführungen der Kompositionen 
des neuromantisch orientierten Österreichers Karl Goldmark (Ländliche 
Hochzeit, 1920, 1925; Sakuntala-Ouvertüre, 1922; Im Frühling, 1926; Sinfonie 
Nr. 2 Es-Dur, 1930; Scherzo, 1932); der am 9. Oktober 1923 veranstaltete 
Abend mit dem Liedschaffen des traditionalistisch eingestellten, in Berlin 
und München tätigen Hans Pfitzner, oder die Einstudierung seiner Ouvertüre 
Das Käthchen von Heilbronn (1929);44 weitere Komponisten waren Egon 
Kornauth (Ballade für Violoncello und Orchester, 1924), der spätromantisch 
orientierte, aus Brünn gebürtige Erich Wolfgang Korngold, der eine vielver-
sprechende Karriere in Wien begann (eine fünfteilige Suite aus der szeni-
schen Musik zu Viel Lärm um nichts, 1925, das Lied der Marietta aus der Oper 
Die tote Stadt, 1929; Lieder des Abschieds, 1929), der in den Fußtapfen der 
älteren Komponisten von Schubert bis Strauss schreitende Schweizer Tradi-
tionalist Hans Huber (Sinfonie Nr. 7 d-Moll Schweizerische), der ungarische 
Komponist Robert Volkmann (Serenade für Violoncello und Orchester Nr. 3 d-
Moll, 1926), Rudolf Fuchs, der Lehrer Gustav Mahlers und Hugo Wolfs am 
dem Wiener Konservatorium (Serenade für Streichorchester D-Dur, 1927; 
Serenade e-Moll, 1931; Strauss-Serenade, 1935), der Direktor der Wiener 
Musikakademie Franz Schmidt, der kompositorisch die Brahms-Tradition 
mit slawischen Elementen und Vorstößen zur Moderne hin verband (Sinfo-
nie Nr. 1 E-Dur, 1938), Paul Graener (Die Flöte von Sanssouci, 1932), Her-
mann Wunsch (Fest auf Monbijou, 1935), der österreichische Dirigent, 
Musikhistoriker und Franz-Schreker-Schüler Wilhelm Jerger (Partita, 1937), 
oder der Schwede Kurt Attenberg (Sinfonie Nr. 6, 1929).45 
Dem Musikverein von Olmütz war das Wiener Repertoire am vertrautes-
ten, was neben den Klassikern auch Komponisten wie Goldmark, Kornauth, 
Fuchs oder Schmidt bezeugen, die auch in den Produktionen der Wiener 
Gesellschaft der Musikfreunde und ihres Singvereins vertreten waren. In den 
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Musikverein-Konzerten kamen natürlich auch Pfitzner oder Schreker vor, 
deutsche Tonsetzer, die häufig in Wien aufgeführt wurden. Berliner Kompo-
nisten wie z. B. Paul Graener, Otto Jochum, Hugo Kaun, Gerhard von Keußler, 
Ernst von Reznicek oder Max von Schillings haben sich hingegen nicht in 
Olmütz durchgesetzt.  
Von besonderer Bedeutung war die Übertragung des Sonntagskonzerts 
des Musikvereins vom 13. Februar 1938 im Rahmen einer deutschen Rund-
funksendung, bei welcher Werke in Olmütz tätiger oder mit der Stadt ver-
bundener deutscher Komponisten erklangen: Nach Mozarts Olmützer Sinfo-
nie spielte ein aus Olmützer Musikern bestehendes Ensemble zwei Sätze aus 
dem Streichquartett in C von Vinzenz Schindler, Margarete Kubin und Jan 
Kaláb brachten die Violinsonate von Egon Kornauth zu Gehör, Elfriede Krcek 
sang, begleitet von Renate Schreyer, zwei Lieder von A. Drechsler: Die Ver-
waisten und Freudiger Tag. Im Anschluss daran trugen Männergesangverein 
und Damensingverein zwei Chöre von Josef Heidegger  Wundervolles Wip-
felrauschen und Was ich möchte – vor.  
Einige Werke fanden überraschenderweise sehr bald nach ihrer Premiere 
den Weg nach Olmütz. So fand die Erstaufführung der 19271928 entstan-
denen 6. Sinfonie von Kurt Atterberg schon am 10. Dezember 1929 statt. Die 
Tänze aus Galanta (1933) von Zoltán Kodály erklangen im Jahre 1936, Jaro-
mír Weinbergers Puppenspiel-Ouvertüre (1924) am 22. Oktober 1929, die 7. 
Sinfonie von Mâskovskij (1922) am 5. März 1929. Wie bereits erwähnt, prä-
sentierte der Musikverein seinem Publikum regelmäßig auch Kammermu-
sik. Der überhaupt erste Abend verlief im Rahmen des zweiten Abonnement-
konzerts am 28. Oktober 1920, der deutsche Violoncellist Paul Grümmer und 
der österreichische Pianist Paul Wittgenstein spielten Werke von Luigi Boc-
cherini, Mendelssohn Bartholdy, Chopin, Schumann, Liszt und Johann Strauß 
(Sohn).46 Ansonsten wurden diese Konzerte von einheimischen Musikern 
oder gastierenden Künstlern, vornehmlich aus Brünn, Wien, Berlin und Mün-
chen bestritten. Wir erinnern neben Kornauth (1920) beispielsweise an den 
berühmten deutschen Pianisten Eugen dAlbert (1919) oder den hervorra-
genden deutschen Violinisten Georg Kulenkampff (1924), an Instrumenta-
lensembles wie die Bläservereinigung der Wiener Philharmoniker (1921) und 
an das renommierte Wiener Rosé-Quartett (1921, 1933), das Fitzner-Streich-
quartett (1921), Brünner Streich-quartett (1922, 1926), das Kornauth-Trio 
aus Wien (1925), das Pfitzner-Quartett (1926), das Prager Trio (1927), das 
Manzer-Quartett aus Karlsbad oder das Sedlak-Winkler-Quartett aus Wien 
(1933). Einen besonderen Platz nehmen in dieser Aufzählung die Wiener 
Sängerknaben (1933) ein.  
Die genannten Interpreten boten ihren Zuhörern Werke von Johann 
Sebastian Bach (Sonate e-Moll, wahrscheinlich BWV 1034 für Flöte, 1923), 
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Mozart (Streichquartett B-Dur, wahrscheinlich das sog. Jagdquartett, KV 
458, 1921; Streichquartett G-Dur, wahrscheinlich KV 387, 1922; Streichquar-
tett C-Dur, 1933), Beethoven (Septett Es-Dur op. 20, 1921; Streichquartett e-
Moll op. 59, 1921; Streichquartett a-Moll op. 132, 1922; Streichquartett Es-
Dur, 1933), Schubert (Bläseroktett F-Dur D 995, 1921; Streichtrio B-Dur D 
471, 1925), Brahms (Streichquartett c-Moll op. 51, 1922; Klarinettenquintett 
h-Moll op. 115, 1922), Dvoøák (Klaviertrio f-Moll op. 65, 1925; Streichquartett 
F-Dur op. 96 Amerikanisches Quartett, 1933), Reger (Streichquartett cis-
Moll op. 54, 1922), Fritz Kreisler (Streichquartett, 1921), Maurice Ravel 
(Gaspard de la nuit, 1923), Ernst von Dohnányi (Streichquartett op. 15, 
1922), Arnold Schönberg (Sextett Verklärte Nacht, 1924) oder Ferruccio 
Busoni (Elegie, 1923).47 
Mehrere Male hat der Musikverein den Olmützer Bürgern das Schaffen von 
Egon Kornauth präsentiert, das erste Mal in einem Konzert am 20. März 
1921, bei dem die Mitglieder des Wiener philharmonischen Orchesters sowie 
der Komponist selbst als Interpreten mitwirkten.48 Im Jahre 1925 wurden 
das Klaviertrio h-Moll und das Streichtrio h-Moll aufgeführt.  
Nicht zuletzt organisierte der Verein auch gesellige Treffen, Unterhaltun-
gen und weitere Gelegenheitsveranstaltungen, z. B. Weihnachts- oder 
Faschingsabende u. dgl. Es gab auch Konzertreisen, z. B. nach ternberk 
(Sternberg, 1921) oder Brünn (1924). 
Da sich der Musikverein seiner Aufklärungs-, Popularisierungs- und Erzie-
hungsfunktion bewusst war, fiel im Jahre 1920 die Entscheidung, Jugendkon-
zerte mit Einführungen vorzubereiten. Leider wurde nur ein einziges Pro-
gramm realisiert, und zwar mit folgendem Repertoire: Christoph Willibald 
Gluck (Iphigenie auf Tauris, Ouvertüre), Mozart (Eine kleine Nachtmusik) und 
Haydn (Sinfonie mit dem Paukenschlag). Die einzelnen Autoren und Werke 
wurden dem Publikum von der Musikpädagogin und Fachjournalistin 
Angela Drechsler vorgestellt. Ähnliche Intentionen lassen sich bei dem 1924 
stattgefundenen Mahler-Abend bemerken, wo den Zuhörern zusammen mit 
der Eintrittskarte auch ein Büchlein des österreichischen Musikwissen-
schaftlers und Kritikers Richard Specht angeboten wurde, das eine Analyse 
von Mahlers 2. Sinfonie enthielt.  
Die Reaktion auf die Aktivitäten des Musikvereins war in der deutschen 
Presse fast immer positiv, was zum großen Teil der Tatsache zuzuschreiben 
ist, dass die bereits erwähnte Angela Drechsler unermüdlich für die nötigen 
Rezensionen sorgte. Neben der Bewertung künstlerischer Leistungen und 
Dramaturgie äußerte sie sich manchmal auch zu den Fragen des Zuhörerin-
teresses, der Rezeption ernster Kultur und sogar der nationalen Stand-
punkte:  
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Über die Aufführung selbst  am Samstag durch den Olmützer Musikverein im Städtischen The-
ater  kann man nur in Superlativen sprechen. Die Tatsache, dass es möglich war, die Provinz-
verhältnisse, die wir nun einmal haben, soweit zu steigern, dass sie sich siegreich hoch in das 
Gebiet der Kunst hinaufrecken konnten, ist ein Zeichen, dass es mit dem Niedergang unseres 
geistigen Deutschtums, von dem wir in echt österreichischem Selbstzerfleischungstrieb immer 
wieder jammern, doch nicht so schlimm sein kann. Es muss nur ein Mensch kommen, der eine 
fruchtbare Idee fasst und an ihrer Durchführung zäh und unermüdlich arbeitet, dann können 
wir auch Dinge, die wir uns nie zugetraut hätten. In diesem Falle war es Musikdirektor Josef 
Heidegger...49 
 
Das Interesse an den Vereinsproduktionen war schwankend und ent-
sprach der Stimmung der Zeit. Zu einer Besucherkrise kam es bereits gegen 
Ende der 1920er Jahre. A. Drechsler klagte damals im Mährischen Tagblatt 
wiederholt über das Desinteresse eines erheblichen Teils des Olmützer Bil-
dungsbürgertums an den Abonnement-Reihen der deutschen Musikvereini-
gungen.50 Sie betonte, dass im Falle eines zu geringen Konzertbesuchs die 
Korporation unausweichlich in finanzielle Schwierigkeiten geraten musste, 
da der reduzierte Gewinn die Fixkosten, wie zum Beispiel Saalmiete, Hono-
rar für den Dirigenten, die Instrumentalisten und Solisten, Einkauf von 
Musikalien u. dgl. nicht abzudecken vermochte. Wie Drechsler im Jahre 1931 
feststellen musste, war das deutsche Publikum keineswegs imstande, den 
Saal der Redoute zu füllen.51 So passierte es nicht selten, dass der Vorstand 
des Vereins in der Presse an die deutschen Mitbürger appellierte, sie sollen 
den Besuch der Vereinsproduktionen als ihre nationale Pflicht erachten. 
Darum, ihr Deutschen aus Olmütz, besucht die Konzerte des Musikvereins 
und schickt eure Kinder in die deutsche Musikschule, heißt es in einem Auf-
ruf, der in den Jahren 1923 und 1934 im Mährischen Tagblatt abgedruckt 
wurde.52  
Bezüglich der tschechisch-deutschen Beziehungen lässt sich feststellen, 
dass der Verein, wenngleich er mit keinem der ortsansässigen tschechischen 
Vereinigungen künstlerische Zusammenarbeit angeknüpft hatte, der tsche-
chischen Kultur gegenüber relativ aufgeschlossen war. Er lehnte selbst die 
Beteiligung an Veranstaltungen anlässlich bedeutender Staatsfeste nicht ab 
und trat beispielsweise auch bei der Feier des zehnjährigen Jubiläums der 
Gründung der Tschechoslowakischen Republik am 28. Oktober 1928 oder 
bei den Feierlichkeiten zum 80. Geburtstag des Präsidenten Tomá G. Masa-
ryk am 1. März 1930 auf.  
                                                                                 
49 Mährisches Tagblatt vom 16. Juni 1924, S. 3.  
50 Mährisches Tagblatt vom 21. März 1928, S. 4. Siehe auch Der Auftakt 1934, Nr. 1/2, S. 34, Mäh-
risches Tagblatt vom 8. Mai 1937, S. 5 oder Mährisches Tagblatt vom 16. November 1935, S. 3.  
51 Mährisches Tagblatt vom 12. Februar 1931, S. 5.  
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Aus dem Schaffen tschechischer Komponisten interpretierte der Musik-
verein Werke von Smetana (sinfonische Dichtungen Valdtýnův tábor / Wal-
lensteins Lager, 1924, 1930; Vltava / Die Moldau, 1930), Dvoøák (Sinfonie e-
Moll „Aus der Neuen Welt“, 1922, 1928, 1930; Sinfonie Nr. 7 d-Moll, 1923; Sin-
fonie Nr. 2 B-Dur, 1923; Ouvertüre In der Natur, 1929), Josef Suk (Meditation 
über den St.-Wenzeslaus-Choral, 1936) und Jaromír Weinberger (Puppen-
spiel-Ouvertüre, 1929; Weihnachten – Musik für großes Orchester und Orgel, 
1930).53 
Tschechen besuchten die Konzerte des Musikvereins und besprachen sie 
regelmäßig in der örtlichen Presse. Dies geschah insbesondere dank Ema-
nuel Ambros, der für die Blätter Pozor, Československý deník (Moravský 
deník) oder Lidové noviny schrieb, aber auch Stanislav Vrbík, der im Našinec 
publizierte und für Pozor Kritiken verfasste.  
Im Jahre 1939 begann der Musikverein zu zerfallen. Die Berufsmusiker 
wurden Mitglieder des vom Landkreis getragenen sinfonischen Orchesters 
oder des Städtischen sinfonischen Orchesters, das auch Josef Heidegger zu 
seiner nächsten Wirkungsstätte erkor. Im Musikverein blieb lediglich eine 
Gruppe von Laienmusikern, die das interpretatorische Niveau der Vorkriegs-
zeit nicht zu halten vermochten. Der Verein veranstaltete einige Vorträge, 
und 1943 erfolgten dann zwei vermutlich letzte Auftritte in ternberk 
(Sternberg)  mit weniger anspruchsvollem Repertoire (Schubert: Rosa-
munde, Grieg: Peer-Gynt-Suite Nr. 2 und Johann Strauß (Sohn): Pizzicato-
Polka). 
 
Männergesangverein und Damensingverein 
 




Abb. 3. Briefpapier des Männergesangvereins, um 1919 
 
                                                                                 
53 Hirnerová 2000, S. 29; Recherche in der lokalen Presse 19191938. 
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Der Männergesangverein erblickte das Licht der Welt im Jahre 1860 auf-
grund einer Initiative von 12 Sängern, die sich aus dem Musikverein gelöst 
hatten. Nach dem Ersten Weltkrieg widmete er sich vornehmlich der Pflege 
des deutschen Liedguts.54 Das Ensemble wurde kurz von einem gebürtigen 
Olmützer, dem Sohn des Domorganisten und Lehrers der vom Musikverein 
getragenen Musikschule Alois Schreyer, ab 1920 dann von dem Musikverein-
Dirigenten Josef Heidegger geleitet. Den Vorsitz übernahm Gustav Reyno-
schek, der 1926 von dem aus Wien gebürtigen 
Gymnasialprofessor und Dirigenten des Männer-
gesangvereines in Hranice na Moravì (Mährisch 
Weißkirchen), Franz Panagl abgelöst wurde. Der 
Verein zählte in Jahre 1920 73 aktive Mitglieder, 
1935 sogar 96 aktive und 171 fördernde Mitglie-
der.55 Gleichsam als Qualitätsgarantie für den 
Chor gründete der Verein eine Chorgesangschule 
für junge Männer, deren Leitung dem privaten 
Geigen-, Klavier- und Gesanglehrer Vinzenz 
Schindler anvertraut wurde. Es ist allerdings 
nicht bekannt, wie lange der Unterrichtsbetrieb 
wirklich lief.  
Der 1879 auf eine Anregung des Damenkomi-
tees hin ins Leben gerufene Damensingverein 
wurde in seinen Anfängen von Wladimir Labler 
dirigiert. Der Chor fungierte lediglich als A-cap-
pella-Ensemble. Vorsitzende des Vereins wurde nach dem Krieg Emilie Heeg, 
ab 1921 Frau Lehmann, 1929 dann Luise Steiger.56 Seine künstlerischen Lei-
ter waren Adalbert Schreyer57 (bis Februar 1920) und Josef Heidegger.58 Die 
Proben fanden zweimal in der Woche, Dienstag und Donnerstag, statt und 
dauerten eine Stunde. Laut Satzung stellte sich der Verein die Aufgabe, 
musikalische Produktionen verschiedenster Art zu unterstützen und an 
                                                                                 
54 Státní okresní archiv / Staatliches Bezirksarchiv Olomouc. Der Fond des Vereins enthält die 
Materialien lediglich bis zum Jahr 1914. Leider sind keine Informationen aus der späteren Zeit 
erhalten geblieben. Bei der Erforschung ist also der Forscher gezwungen, von den Informatio-
nen aus Tageszeitungen auszugehen. Es gibt auch mehrere in Olmützer Blättern publizierte 
Gedenkartikel (siehe weiter). 
55 Mährisches Tagblatt vom 1. März 1920, S. 45; 4. Februar 1926, S. 5; 13. Januar 1930, S. 3; 13. 
April 1931, S. 3; 5. November 1931, S. 3; 24. Januar 1935, S. 5; 6. Mai 1938, S. 3. 
56 Die Archivmaterialien des Vereins sind nicht erhalten geblieben. Bei der Erforschung ist also 
der Forscher gezwungen, nur von den Informationen aus der Tagespresse auszugehen. 
57 Weitere Informationen: Sudetendeutsches Musikinstitut, Regensburg, Archiv der Künstler-
gilde: Adalbert Schreyer (1849/501925). 
58 Die Archivmaterialien des Vereins sind nicht erhalten geblieben. Bei der Erforschung ist also 
der Forscher gezwungen, nur von den Informationen aus der Tagespresse auszugehen. 
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ihnen mitzuwirken. Selbstständige Konzerte veranstaltete er nicht, sondern 
trat stets nur zusammen mit dem Männergesangverein auf. 
Die beiden Vereine haben sich in ihren Satzungen verpflichtet, jährlich 
zwei Konzerte  im Frühling und im Herbst  zu geben. Wenn instrumentale 
Begleitung nötig war, wurde auf die Mitglieder des Musikvereins bzw. die 
Orchesterspieler aus dem Theater zurückgegriffen. Von den weiteren Instru-
mentalisten, die mit dem Verein zusammengearbeitet haben, sind folgende 
Persönlichkeiten zu nennen: unbedingt der in Olmütz geborene, später dann 
als Dirigent in Berlin, Paris und den USA tätige Fritz Zweig, der Direktor der 
Olmützer Knabenschule und Dirigent des Vereinsorchesters Franz Schenk, 
Johann Spacek, der Organist an der St.-Moritz-Kirche und Pädagoge der deut-
schen Lehrerbildungsanstalt, der lokale Musik- und Theaterkritiker Heinrich 
Suchanek, Pädagoge an der deutschen staatlichen Realschule, sowie Renate 
Schreyer, die Tochter von Alois Schreyer und Lehrerin in der Vereinsmusik-
schule. 
Zu Aufführungen größerer Werke wurden vom Verein Vokalsolisten 
engagiert wie die Absolventinnen der Gesangsklasse von Rosa Eben in der 
Musikschule des Vereins, Emma Effenberger (1900?) und Gertrude Pitzin-
ger (19041997), welch Letztere nach späteren Studien an der Wiener 
Musikakademie eine weltbekannte Konzertsängerin und renommierte 
Gesangspädagogin geworden war.59 Das erste Nachkriegskonzert des Män-
nergesangvereins unter Mitwirkung des Damensingvereins fand am 2. Feb-
ruar 1919 statt. Auf das Programm setzten die Chorleiter Werke von Franz 
Schubert, Hugo Richard Jüngst, Carl Loewe, Viktor Keldorfer, Eduard Schön 
Engelsberg und Otto Zweig sowie ihre eigenen Kompositionen. Die Klavier-
begleitung besorgten Fritz Zweig, Franz Schenk und Johann Spacek. Zum 
Abschluss des Konzerts spielte ein Streichquartett die Träumerei und das 
Abendlied von Robert Schumann.  
Das Konzertrepertoire bestand vornehmlich aus dem Lied- und Chor-
schaffen großer deutscher Komponisten: J. S. Bach (Stilles Gedenken), Schu-
bert (Die Allmacht; Gesang der Geister über den Wassern; Hymne an den 
Unendlichen; Die Nacht; Nachtgesang im Walde), Schumann (Der König in 
Thule; Im Walde; Ungewitter), Brahms (All meine Herzgedanken; Es geht ein 
Wehen; Nächstens; Sehnsucht; Vier Zigeunerlieder; Waldesnacht), Bruckner 
(Herbstlied; Um Mitternacht), Loewe (In der Marienkirche) und Wolf (Elfen-
lied).60 
 Des Weiteren wurden Stücke folgender Autoren deutscher Vokalliteratur 
aufgeführt: Georg Böttcher (Glauben), Max Eggers (Burgwächters Tage-
weise), Eduard Schön Engelsberg (Meine Muttersprache), Franz Gerneth 
                                                                                 
59 Mezihorák 2004, S. 66.  
60 Mährisches Tagblatt vom 17. November 1919, S. 4. 
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(Drei Schlüssel), Camillo Hildebrand (Die Bergsteine; Trinklied), Richard Heu-
berger (Nachtwandler), Kamillo Horn (Ein Teufelein, ein Engelein; Gotenzug), 
Hugo Kaun (Charfreitag), Mathieu Neumann (Hagen), J. W. Niemeyer (Mai-
enzeit), Karl Pembaur (Die schöne Nacht; An die Entfernte), Adolf Prümers, 
Otto Siegel (Der stille Hof), Hans Wagner (Bardengesang; Lumpenhochzeit; 
Zwei Könige), Gustav Wohlgemuth (Wie ’s daheim war), Richard Wickenhau-
ser (Heimweh; Mädchentanz) oder Karl Heinrich Zöllner.61 
Dramaturgisch innovativ war das Konzert am 6. April 1929. Auf seinem 
Programm standen sieben deutsche Volkslieder aus dem 16. und 17. Jahr-
hundert, für Männerchor eingerichtet von Emil Nikolaus Joseph von 
Reznicek, und Heinrich von Herzogenbergs Deutsches Liederspiel auf Texte 
alter deutscher, vom Madrigalstil des 16. Jahrhunderts inspirierter Volkslie-
der. Eine besondere Stellung im Repertoire gebührte einheimischen Kom-
ponisten, bzw. mit Nord- und Mittelmähren verbundenen Autoren. Es waren 
A. Drechsler (Gefunden), der aus Andìlská Hora (Engelsberg) stammende 
Eduard Schön, Josef Heidegger (Andacht am Meer; Sternennacht; Das Veil-
chen; Was ich gern möchte; Wundervolles Wipfelrauschen), Wladimir Labler 
(Frühling), der in Prostìjov (Proßnitz) geborene Otto Zweig, ein entfernter 
Verwandter des Schriftstellers Stefan Zweig, der seine musikalische Ausbil-
dung in Wien erlangte. Zu einer Prestigeangelegenheit wurden in den Jahren 
1920, 1931 und 1936 die festlichen Konzerte zu den Gründungsjubiläen des 
Männergesangvereins, bei denen auch die Damenkorporation nicht fehlen 
durfte. Derartige Unterfangen boten Raum für die Begegnungen der Gesang-
vereine aus näherer und weiterer Umgebung. So hatte der Männergesang-
verein beispielsweise anlässlich seines siebzigjährigen Bestehens am Nach-
mittag des 8. Novembers 1931 im Saal der Redoute ein Konzert veranstaltet, 
dem sich ein festlicher Abend anschloss. Im Konzert trug der Verein, am Kla-
vier begleitet von Renate Schreyer, Mozarts Kantate Dir, Seele des Weltalls 
vor, es folgten Kompositionen von Josef Butz (Aus dem deutschen Parnass), 
Camillo Hildebrand (Die Bergstimme; Trinklied) und Paul Graener (Ade; Der 
Verschwender). Die letztgenannte Chorkomposition fand bei den Zuhörern 
sehr viel Zuspruch und musste wiederholt werden. Als Gäste des Programms 
sind das Mitglied der Brünner Oper Hans Depser und die Pianistin Gertrude 
Brehm aufgetreten. Das Konzert schloss mit dem vierteiligen Zyklus Deut-
scher Wald von Adolf Prümers. Nach dem Nachmittagskonzert fand ein fest-
licher Abend statt. Daran teilgenommen haben Vertreter der Gesangvereine 
aus umperk (Mährisch Schönberg), Nemilany (Nimlau), ternberk (Stern-
berg), Jívová (Giebau), Pøerov (Prerau), Zábøeh (Hohenstadt an der March), 
Moravský Beroun (Bärn), Olomouc-Nové Sady (Olmütz-Neustift), Bruntál 
(Freudenthal), Olomouc-Nová ulice (Olmütz-Neugasse), Unièov (Mährisch 
Neustadt), Velké Losiny (Groß Ullersdorf), Nový Jièín (Neu Titschein), des 
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Olmützer Volksgesangvereins und weiterer Vereinigungen, wie z. B. Kultur-
verband, Nordmährerbund, Sudetengebirgsverein, Turnverein und Feuerwehr.  
Alle Beteiligten begrüßte der stellvertretende Bürgermeister von Olmütz, 
Rudolf Salinger. Schriftliche Glückwünsche sandten beispielsweise der Wie-
ner Schubertbund, der Gesangverein Frohsinn aus Linz und der Olmützer 
Žerotín. An dem festlichen Abend wurde ebenfalls gesungen und musiziert, 
neben Soloauftritten der Sängerinnen Herma Reynoschek und Elfriede Krcek 
und der Musiknummer der Kassal-Kapelle trug der Männergesangverein 
zusammen mit dem Damensingverein zwei gemischte Chöre von Brahms vor.  
Von den großen Oratorien- und Kantatenwerken, zu deren Realisierung 
sich die beiden vokalen Klangkörper mit dem Musikverein verbanden, 
erwähnen wir solche Titel, wie Ein deutsches Requiem von Brahms (1919, 
1923, 1926, 1936), Editha von Heinrich Hofmann (1922), Jesus Nazarenus 
von Bruno Leipold (1923), die 9. Sinfonie von Beethoven (1923, 1927, 1936), 
Der Rose Pilgerfahrt von Schumann (1923), die 2. Sinfonie Nr. 2 c-Moll Auf-
erstehungssinfonie (1924) und Das Lied von der Erde (1935) von Mahler, den 
Psalm 150 (1924) und die Messe f-Moll (1931) von Bruckner, die Alt-Rhapso-
die (nach Goethes Harzreise im Winter) von Brahms (1932), den Hymnus und 
die Messe Es-Dur von Schubert (1929), Die Schöpfung von Haydn (1930), das 
Stabat mater von Gioachino Rossini (1931), Das Schicksalslied von Brahms 
(1932), die Fantasie für Klavier, Chor und Orchester von Beethoven (1932), 
den Schlusschor aus Richard Wagners Oper Die Meistersinger von Nürnberg 
(1933, 1938), das Requiem von Peter Cornelius (1933) und das Oratorium 
Die Heilige Elisabeth von Liszt (1935). 
In den Jahren 1922, 1926, 1932, 1933 und 1934 gastierte der Männerge-
sangverein in Domaov nad Bystøicí (Domstadtl), Bärn, Neu Titschein oder 
Hohenstadt an der March. Einige Male nahm er auch an den sudetendeut-
schen Sängerbundfesten  z. B. 1937 in Liberec (Reichenberg)  teil. Zu den 
Höhepunkten der künstlerischen Tätigkeit des Männergesangvereins in der 
Zwischenkriegszeit gehörte seine Konzertreise nach Deutschland, die soge-
nannte Rheinfahrt, die der Verein in den Tagen vom 4. bis 17. Juli 1930 
absolvierte, und zwar gemeinsam mit den Sängern des Brünner Schubert-
bunds, dessen Chorleiter ebenfalls Heidegger war. Beide Chöre fuhren am 4. 
Juli 1930 mit einem Sonderzug vom Brünner Bahnhof ab, und zwar in einer 
Zahl von 160 Sängern und ungefähr 200 Gästen. Der Weg führte über Jihlava 
(Iglau), Tábor (Tabor) und Raice (Raschitz)  überall dort hielt der Zug, und 
weitere Mitglieder befreundeter Gesangvereinigungen sowie Vertreter etli-
cher sudetendeutscher Gau-Singvereine stiegen hinzu. Die Expedition 
erlangte eine Zahl von fast 420 Teilnehmern. Das Unterfangen wurde somit 
zur zahlenmäßig größten Konzertreise, die in diesem Lande je von einem 
Gesangverein unternommen wurde. Um die Bedeutung dieses Ereignisses 
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entsprechend zu würdigen, wurde der Vorsitzende des deutschen Sänger-
bundes Karl Hammerschmidt zu dessen Ehrenschirmherrn.  
Mit der künstlerischen Leitung sämtlicher Konzerte wurde der Musikdi-
rektor Heidegger betraut. Als Gastsolistinnen begleiteten den Schubertbund 
die junge Klaviervirtuosin Poldi Mildner (Leopoldine Josefine Mildner) und 
die Konzertsängerin Emilie Rutschka. Die Sänger traten auf in Nürnberg, Hei-
delberg, Weinheim, Köln, Frankfurt am Main, Wiesbaden, Erfurt, Eisenach, 
Weimar, Leipzig und Dresden. Sie wurden herzlich empfangen von der 
Bevölkerung, von den Vertretern der Städte, von bedeutenderen Persönlich-
keiten und natürlich von den befreundeten Sängervereinen, die sie nicht nur 
mit Fahnen und Standarten, sondern auch mit Gesang begrüßten.  
So fand beispielsweise das Konzert und der Begrüßungsabend in Frank-
furt am Main in einem riesengroßen, akustisch außerordentlich günstigen 
Raum, dem sogenannten Saalbau statt. Der Frankfurter Rundfunk nahm die 
Anwesenheit der sudetendeutschen Sänger zur Kenntnis und sendete aus 
diesem Anlass eine Sudetendeutsche Stunde. Um nichts geringer waren jene 
Erfolge, die die Chöre in der Kölner Messehalle, welche an die 3500 Zuhörer 
füllten, oder auf dem Dresden Ausstellungsgelände vor dem Kugelhaus, wo 
sich ebenfalls mehrere Tausend Beteiligte versammelt hatten, verzeichne-
ten. Die lobenden, anerkennenden Worte waren für alle Mitwirkenden noch 
wertvoller als sonst, da es ihnen gelang, in der Konkurrenz mit den in den 
besagten Städten tätigen deutschen Spitzenchören zu bestehen und so eine 
vergleichbare Qualität unter Beweis zu stellen. In den von der deutschen 
Seite gehaltenen Ansprachen ist immer wieder angeklungen, dass die deut-
sche Sängerschaft stolz sein sollte, dass im Ausland eine so treue und gute 
deutsche Kultur bestand.62 
Der Männergesangverein wirkte auch bei den Gottesdiensten in der 
Olmützer St.-Moritz-Kirche mit; es handelte sich um Messen, die mit einer 
Sammlung für die Bezirksjugendfürsorge verbunden waren. Am 25. März 
1920 trug er beispielsweise, begleitet von dem Organisten Vinzenz 
Schindler, Schuberts Deutsche Messe vor. Ab 1925 trat der Verein fast jedes 
Jahr anlässlich der Florianifeier (Fest des Heiligen Florian am 6. Mai) bei 
einem feierlichen Hochamt für die Olmützer Freiwillige Feuerwehr in der St.-
Moritz-Kirche, später dann in St. Michael (1937 und 1938) auf. 
Beide Vereine organisierten außerdem diverse Vergnügungen für ihre 
Mitglieder. So veranstaltete beispielsweise der Damensingverein am 22. 
März 1923 einen geselligen Abend im Gasthaus Nordmährer, wo die Sänge-
rinnen mit Soloauftritten und Ensembles zu einer angenehmen Atmosphäre 
beitrugen. Unter anderem sangen Irene Mitschka und Gertrude Pitzinger ein 
Duett aus Otto Nicolais komischer Oper Die lustigen Weiber von Windsor. Der 
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Männergesangverein wiederum bereitete fast jedes Jahr einen Ehrenabend 
vor. 
In der örtlichen Presse wurden die Vereinsproduktionen sowohl von der 
deutschen als auch von der tschechischen Seite verfolgt. Alle überlieferten 
Artikel sprechen sich sehr positiv über die Darbietungen aus, sie quittieren 
dankbar sowohl die interpretatorische Seite der Aufführungen als auch die 
Repertoireauswahl. Im Mährischen Tagblatt publizierten ihre Rezensionen 
Angela Drechsler und ab 1936 dann Heinrich Suchanek, ein Kritiker unter 
der Chiffre -r äußerte sich zum Verein und seinen Leistungen im Olmützer 
Anzeiger, für Československý deník (später Moravský deník) schrieb bis 1935 
Emanuel Ambros, in der Tageszeitung Našinec ist die von Stanislav Vrbík ver-
fasste Würdigung eines Schubert-Abends zu lesen. 
Im Falle der nun besprochenen Vereinigungen konnte kein Ausdruck 
etwaiger nationaler Spannung ausfindig gemacht werden. Wie ein unge-
nannter, die Deutschland-Konzertreise der Olmützer Vereine kommentie-
render Autor im Blatt Pozor feststellen konnte, hatten die Deutschen in der 
Tschechoslowakei die Möglichkeit einer freien und vollen kulturellen und 
nationalen Realisierung, so dass ihr Jammern und Klagen bezüglich der 
Unterdrückung in diesem Land eine bloße Erfindung und Verleumdung 
sei.63 Davon, dass die bedeutendsten Olmützer Vereine korrekte wechselsei-
tige Beziehungen pflegten, zeugt auch jenes Glückwunschschreiben, das der 
Musikverein zum 70. Jubiläum seines Bestehens von dem Verein Žerotín 
erhielt.  
Während des Zweiten Weltkriegs veranstaltete der Männergesangverein 
trotz Schwierigkeiten Konzerte bis 1944, während der Damensingverein 
seine Tätigkeit bereits 1940 eingestellt hatte.64 
 
Pěvecko-hudební spolek Žerotín (Gesang- und Musikverein Žerotín)  
 
 
Abb. 5. Antonín Petzold: Der Wahlspruch des Vereins Žerotín 
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Der Verein entstand im Jahre 1880, der gemischte Chor wurde von Militär-
musikern begleitet. Der dramaturgische Schwerpunkt lag auf den Aufführun-
gen großer vokalsinfonischer Werke der Weltmusikliteratur, in den 1890er 
Jahre kamen Einstudierungen tschechischer Opern hinzu. Es wurden inten-
sive Kontakte mit den Schlüsselpersönlichkeiten der tschechischen Musik-
kultur gepflegt, wie beispielweise Karel Bendl, Antonín Dvoøák, Zdenìk 
Fibich, Josef Bohuslav Foerster oder Oskar Nedbal. Ab 1888 schloss sich dem 
Klangkörper eine tschechische Musikschule an. Den Vorsitz des Vereins 
hatte bis 1919 der Direktor des Tschechischen (heute Slawischen) Gymnasi-
ums Karel Koøínek.65 Für den Zeitraum 19201935 folgte ihm das frühere 
Orchestermitglied Ferdinand Tomek, ein bekannter Olmützer Anwalt, Absol-
vent der erotín-Schule und des Slawischen Gymnasiums. Er wurde von dem 
bis dahin stellvertretenden Vorsitzenden, Regierungsrat und Vizedirektor 
der Tschechischen Eisenbahn Viktor Matyá, abgelöst. 
In der von uns betrachteten Zeitspanne leiteten den Žerotín nacheinander 
vier Chorleiter: in den Jahren 18831920 Jaroslav Wilkonski (sein wirklicher 
Name lautete Jaroslav Stuka, 18831969?), der während des Ersten Welt-
kriegs, nachdem er sich als Dirigent in Prag, Brünn und Pilsen bewährte, 
nach Olmütz kam,66 19211926 Jaroslav Fialka (18921957), ein ehemaliges 
Mitglied des Prager Vereins Hlahol, als Pianist Schüler von Josef Jiránek und 
gleichzeitig Doktor der Rechte, der von der Schule des Moravan in Kremsier 
nach Olmütz wechselte,67 in den Jahren 19271930 dann Jaroslav Talpa 
(18941918), Mitglied des Mährischen Lehrergesangvereins (PSMU) und 
späterer Gründer der Chöre Nešvera und Haná,68 19311940 schließlich Ivo 
Miliè Pecháèek (18991949), Absolvent des Prager Konservatoriums und 
der Meisterklassen von J. B. Foerster und Jaroslav Køièka in den Fächern 
Orgel, Komposition und Dirigieren. 
                                                                                 
65 Aus dem umfangreichen Archivmaterial wurde mit Verwaltungsbüchern gearbeitet, zu denen 
auch Vorstandssitzungen und Sitzungen des Exekutivkomitees gehören, und weiter auch mit 
gedruckten Jahresberichten und mit der Korrespondenz. Der Verbandsausschuss traf sich etwa 
einmal im Monat und hatte etwa 10 Mitglieder. Behandelt auf diesen Sitzungen wurden opera-
tive Themen, Dramaturgie, Termine für öffentliche Veranstaltungen, die Bewertung von Kon-
zerten, die Aufzählung der Hörer und des finanziellen Erfolgs, die Zuweisung von Aufgaben und 
eine spezielle Rubrik, die der Schule gewidmet war. Mehrmals im Jahr traf sich der Vorstand. 
Die vorgestellten Informationen basieren auf dem Studium der Presse und werden durch 
Berichte von zwei Jahresalmanachen (siehe unten) und durch die Publikation von Miroslav Kli-
me und Vladimir Gregor (siehe unten Literaturrecherche) ergänzt. 
66 Siehe Československý hudební slovník osob a institucí [Tschechoslowakisches Musik-Lexikon 
von Personen und Institutionen], Ed. Gracian Èernuák, Bohumír tìdroò und Zdenko Nováèek, 
Bd. 2 (weiter: ÈHS II), Praha 1965, S. 632. 
67 Siehe Československý hudební slovník osob a institucí [Tschechoslowakisches Musik-Lexikon 
von Personen und Institutionen], Ed. Gracian Èernuák, Bohumír tìdroò und Zdenko Nováèek, 
Bd. 1, Praha 1963, S. 312. 
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Der Verein hatte ab 1887 seinen Sitz im Národní dùm (Nationalhaus). 
1927 brachte er das Gebäude der ehemaligen deutschen Lehrerbildungsan-
stalt in der heutigen Slovenská ulice (Slowakischen Straße) in seinen 
Besitz.69 Das Vereinshaus mit der offiziellen Bezeichnung Hudební domov 
Žerotína (Žerotín-Musikheim)70 verfügte über einen großen Saal (Dvoøák-
Saal), einen Kammersaal (Sál bratøí Geislerových / Gebrüder-Geisler-Saal) 
und einen Übungsraum, die sogenannte Hlaholna. Der Chor bestand aus 
100130 Sängern. Ende des Jahres 1930 wurde Žerotín Mitglied des Hanácká 
župa Tovačovského (Haná-Gauverbands Tovaèovský), der zweiten der sechs 
mährisch-schlesischen Gesangvereinigungen im Rahmen der Pěvecká obec 
československá (Tschechoslowakischen Sängergemeinde). 
 
 
Abb. 6. Žerotín Haus, 1942. 
Die instrumentale Begleitung des Chors sicherte eine Vereinigung ehemali-
ger Mitglieder des Stadtorchesters, die sich ab September 1919 Hudba 
Žerotína (erotín-Musik) nannte, womit er an das Musikensemble von 1909 
anknüpfte.71 Das Orchester hatte 3040 Instrumentalisten.72 Mit dem Verein 
arbeitete auch die örtliche Regimentsmusik zusammen. Im Jahre 1925 
wurde die Žerotín-Philharmonie gegründet.  
                                                                                 
69 Eintrag, 14. Dezember 1927. 
70 Eintrag, 28. Juni 1928. 
71 Eintrag, 1. September 1919. 
72 Im Jahr 1931 hatte erotín 101 Sänger und 40 Spieler, ein Jahr später 115 Sänger und 30 
Spieler, im Jahr 1934 127 Sänger und 37 Instrumentalisten und im Jahr 1935 104 Sänger und 
37 Instrumentalisten. 
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Wenn sängerische Aushilfe nötig war, zog Žerotín die Studierenden der 
örtlichen Bildungsanstalten, bzw. die befreundeten Vereine von Prostìjov 
(Proßnitz) mit hinzu. Die Solisten rekrutierten sich aus den fähigsten Chor-
mitglieder, anderenfalls wurden Prager oder Brünner Interpreten engagiert. 
Die Einnahmen des Vereins setzten sich aus dem Erlös der Konzerttätig-
keit, aus finanziellen Spenden und vor allem aus städtischen und vom Land 
gewährten Subventionen zusammen. Was die Eintrittspreise betrifft, so zog 
der Verein die sozialen Verhältnisse seines Publikums in Betracht, daher 
bezeichnete er einige seiner Auftritte als Arbeitervorstellungen und die 
Höhe des Eintrittsgeldes wurde diesem Umstand angepasst. Bei den Thea-
terproduktionen waren die Eintrittspreise grundsätzlich so gesetzt, dass sie 
niedriger lagen als auf der deutschen Seite.73 In Jahre 1933 beispielsweise 
kostete eine Eintrittskarte in die erste bis zehnte Reihe 510 Kronen, ein 
Stehplatz 3 Kronen, Studenten und Soldaten zahlten 2 Kronen.74 
Bis zu Eröffnung der tschechischen Opernszene am 1. September 1920 ist 
Žerotín fünfundzwanzigmal mit Smetanas Opern Dalibor, Libuše (Libussa), 
Hubička (Der Kuss), Dvě vdovy (Zwei Witwen), Vilém Blodeks Einakter V stu-
dni (Im Brunnen), Dvoøáks Rusalka und weiteren Bühnenwerken  Psohlavci 
(Die Hundsköpfe) von Karel Kovaøovic, Lešetínský kovář (Der Schmied von 
Leetín) von Karel Weis, Hervés Mamzelle Nitouche oder Engelbert Humper-
dincks Hänsel und Gretel aufgetreten.75 Die besondere Gunst des Publikums 
erlangte auch das Ballett Coppélia von Léo Delibes sowie Jacques Offenbachs 
Operette Orpheus in der Unterwelt.  
Die Konzertsaison lief von September bis Anfang Juli, ihre Höhepunkte 
waren jeweils eine Oratorien-Produktion im Frühling und das herbstliche 
Vokalkonzert. So brachte beispielsweise am Frühlingsabend des 13. April 
1919 ein siebzigköpfiger Chor gemeinsam mit einem siebzig Spieler zählen-
den Orchester die Kantate Naší písni / Unserem Lied von Josef Nevera, Sme-
tanas Werke Festouvertüre und Vyšehrad sowie Dvoøáks Dědicové Bílé hory 
(Erben des Weißen Berges) und die Husitská (Hussitenouvertüre) zur Auf-
führung.76 In der Ära von Jaroslav Fialka kamen Dvoøáks Svatá Ludmila (Hei-
lige Ludmilla, 1920); Stabat mater (1921) und Requiem (1923), Fibichs Jarní 
romance (Frühlingsromanze), Triumfátor (Der Triumphator) von Karel Weis 
sowie Bouře (Der Sturm) von Vítìzslav Novák aufs Programm. Diese Linie 
                                                                                 
73 Eintrag, 22. September 1919. 
74 Eintrag, 22. März 1933. 
75 Vaclav Hanno Jarka, Bohu Vybíral und Ferdinand Tomek, Padesát let olomouckého „Žerotína“ 
1880–1930 [Fünfzig Jahre Olmützer erotín 18801930], Olomouc 1931 (weiter: Jarka 1931), 
S. 5761. 
76 Was die Eintrittsgebühren betrifft, so kostete der Sessel 1012 Kronen, ein Sitz 6 und 8 Kro-
nen, ein Platz auf dem Balkon 8 Kronen, andere Plätze 5 Kronen, ein Platz in der Galerie 4 Kro-
nen und Stehplätze 13 Kronen. Die Vereinsmitglieder erhielten kostenlose Gutscheine. Eintrag, 
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des klassischen nationalen Repertoires belebte der Verein durch Werke der 
Exponenten der tschechischen Moderne: Leo Janáèek (Amarus; Na Soláni 
čarták / Droben auf der Höhe; Věčné evangelium / Das ewige Evangelium, 
1925) und Novák (Der Sturm, 1921; Ranoša, 1922; Zakletá dcera / Die ver-
wunschene Tochter, 1922; Vražedný milý / Der tödliche Liebste, 1921). Von 
den weltbekannten Komponisten erschienen in der Vereinsdramaturgie 
Berlioz (Fausts Verdammnis, 1920), Liszt (Christus, 1926) und Mahler (Das 
klagende Lied, 1923). Mit diesen Kompositionen begann sich der Verein nach 
und nach einem breiteren internationalen Repertoire zu öffnen.  
Jaroslav Talpa erweiterte das Spektrum der vokal-instrumentalen Pro-
duktionen des Žerotín um Dvoøáks Svatební košile (Geisterbraut, 1928), Die 
Heilige Ludmilla (1929), um Foersters Kantate Svatý Václav (Der Heilige 
Wenzeslaus, 1929) sowie Werke der Klassiker (Beethovens Christus am 
Ölberge, 1928  das erste Mal in Ölmütz in einer tschechischen Übersetzung 
von Richard Kopa  und Berlioz L’enfance du Christ [Kindheit Jesu], ebenfalls 
1928). 
Ab 1930 bis zum Ausbruch des Zweiten Weltkrieges hielt sich das Reper-
toire des Vereins hauptsächlich an die Traditionen der tschechischen Musik. 
Neben Werken von Smetana (Česká píseň / Das tschechische Lied, 1933), 
Dvoøák (Te Deum, 1930; Psalm 149; Stabat mater, 1934) und Josef Nevera 
(Unserem Lied, 1930; De profundis, 1931, 1932; První májová noc / Die erste 
Mainacht, 1937) führte er Kompositionen von Repräsentanten der tschechi-
schen Moderne und Tonsetzern der Vorkriegsgeneration auf: Emil Axmann 
(Moje matka / Meine Mutter, 1931; Ilonka Beniačová, 1937), J. B. Foerster 
(Der Heilige Wenzeslaus, 1930; Hymnus andělů / Engelhymnus, 1934), Leo 
Janáèek (Věčné evangelium / Das ewige Evangelium, 1933), Jaroslav Køièka 
(die Kinderoper Ogaři, 1932; Moravská kantáta / Mährische Kantate, 1928), 
Jan Kunc (Stála Kačenka u Dunaja / Käthchen am Donauufer stand, 1931), 
Vítìzslav Novák (Bouře / Der Sturm, 1931), Otakar Ostrèil (Osiřelo dítě / Das 
Waisenkind, 1936), Josef Suk (Svatý Václave / Meditation über den St.-Wen-
zeslaus-Choral, 1931; Křečovická mše / Køeèovicer Messe, 1935), Boleslav 
Vomáèka (Strážce majáku / Der Leuchtturmwächter, 1936) und Otakar Zich 
(Osudná svatba / Die Schicksalshochzeit, 1934). Zu den markanten Zügen 
dieser Zeit gehörte auch die Neigung zu Werken mit sozialer Thematik. Im 
Frühlingskonzert vom 16. März 1931 standen die oben genannten Kantaten 
Käthchen am Donauufer stand von Jan Kunc, Meine Mutter von Emil Axman 
und Der Sturm von Vítìzslav Novák auf dem Programm, es wurde als eines 
der bedeutendsten Ereignisse der Olmützer Musikwelt77 bezeichnet. Von 
den großen Komponisten der Welt entschied man sich für Mozart (Arien aus 
                                                                                 
77 Našinec vom 18. März 1931; die Chiffre V. S. bezieht sich wahrscheinlich auf Vrbík Stanislav. 
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den Opern Don Giovanni und Figaros Hochzeit, 1932) und Berlioz (Romeo und 
Julia, 1932).78 
Die von Žerotín einstudierten Lieder und Chöre gehörten zur damaligen 
tschechischen Standardproduktion. Bis 1926 handelte es sich um folgende 
Kompositionen: Prosba o převoz (Bitte an den Fährmann) und Odvedeného 
prosba (Rekrutenbitte) von Pavel Køíkovský, Moravěnka (Lieb Mähren) von 
J. Nevera, Věno (Widmung) von B. Smetana, Svoji k svému (Die Unseren zu 
dem Unsrigen) von Karel Bendl, Země tiše sní (Leis die Erde träumt), Kyrysník 
(Der Kürassier), O tobě sním (Von dir träum ich), Toužebný nastal čas (Des 
Sehnens Zeit ist da) und Dvojzpěvy (Duette) von Zdenìk Fibich, weiterhin Ó 
lásko (O, Liebe) und Ach, vojna (Ach, der Krieg) von L. Janáèek, V horách (In 
den Bergen), Z rukou osudu (Aus des Schicksals Händen), Ukrajinská píseň 
(Ukrainisches Lied) und Hnědá brázda (Die braune Furche) von J. B. Foerster, 
Země tiše sní (Leis die Erde träumt) von Vojtìch Boøivoj Aim, Když jsme se 
loučili (Beim Abschiednehmen) von B. Vomáèka und K duchu svatému (Zum 
Heiligen Geist) von J. Køièka. Die Olmützer Komponisten waren vertreten 
durch die Werke Slepec (Der Blinde) des Militärkapellmeisters Josef Háa 
und U muziky (Bei der Musik) von Richard Kopa, der als Professor an der 
Lehrerbildungsanstalt tätig war. 
In der Ära von Jaroslav Talpa gerieten ins Zentrum der Aufmerksamkeit: 
A. Dvoøák (Moravské dvojzpěvy / Mährische Duette; Žal / Das Leid; Divná 
voda / Wunderliches Wasser; Skromná / Die Bescheidene; Nevěra / Die 
Untreue, und Bolest / Der Schmerz), J. B. Foerster (Skřivánkovi / An die Ler-
che; Heiliger Wenzeslaus, und Večer / Am Abend), V. Novák (Už to žito / Schon 
ist das Korn), J. Køièka (Reč kvetov / Blütensprache), Vojtìch Boøivoj Aim 
(Ticho / Die Stille), Frantiek Neumann (Mordéři / Die Mörder), Rudolf 
Piskáèek (Neblahé sejití / Unheilstreffen) oder Ivo Miliè Pecháèek (Extase / 
Die Ekstase; Písně Starého zákona / Lieder des Alten Testaments; Život pěvců 
/ Das Sängerleben, und Matce Zemi / An die Mutter Erde).  
In der Zeit von Ivo Milíè Pecháèek bestand das Repertoire aus Liedern und 
Chören von Pavel Køíkovský (Utonulá / Die Ertrunkene; Pastýř a poutníci / 
Der Hirt und die Pilger), Josef Leopold Zvonaø, B. Smetana Gebet; Widmung), 
Karel Bendl (Cikánské melodie / Zigeunermelodien; Zkamenělá schránka / 
Die versteinerte Hülle), Josef Èapka Drahlovský (Domluva / Zuspruch), A. 
Dvoøák (Biblické písně / Biblische Lieder), J. Nevera (Víno a ples / Wein und 
Jubel), V. Novák (V boj / Zum Kampf), J. Suk (Deset zpěvů na slova lidových 
písní slovanských / Das Sängerleben; Tři zpěvy pro smíšený sbor / Drei 
Gesänge für gemischten Chor), J. B. Foerster (Česká píseň / Tschechisches 
Lied; Mé mládí / Meine Jugend; Mrtvým bratřím / Den toten Brüdern; Velké, 
                                                                                 
78 Bohu Vybíral, Do druhé padesátky. Památník olomouckého „Žerotína“ 1930–1940 [Bis zu den 
zweiten Fünfzigern. Olmützer Žerotín-Denkschrift 19301940, Olomouc 1941 (weiter: Vybíral 
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širé rodné lány / Große, weite Heimatfelder, und Z třetí kytky / Aus dem drit-
ten Blumenstrauß), J. Køièka (Byli jsme a budem / Wir waren und wir werden 
sein; Nostalgie; O dobrém knížeti Václavovi – vìnováno spolku / Vom guten 
Fürsten Wenzeslaus – dem Verein gewidmet; Tři bajky / Drei Fabeln), O. Zich 
(Modlitba na Řípu / Gebet auf dem Berg Øíp), E. Axman (Vánoce chudých / 
Weihnachten der Armen) und I. Miliè Pecháèek (Matce Zemi / An die Mutter 
Erde; Život / Das Leben; Píseň pěvců / Das Lied der Sänger). 
Eine Besonderheit im Rahmen einzelner Saisons waren die Komponis-
tenehrungen. Der Verein veranstaltete Konzerte mit dem Schaffen von 
Køíkovský (1920), Fibich (1920, 1926, 1931), Smetana (1924, 1934), Suk 
(1925, 1934, 1935), Beethoven (1927), Berlioz (1928), Dvoøák (1929, 1934), 
Foerster (1929, 1930, 1934), Novák (1931), Mozart (1932), Nevera (1932), 
Køièka (1932), Zich (1934) und Ostrèil (1936). 
Von weiteren thematischen Veranstaltungen ist das der Slowakei gewid-
mete Frühlingskonzert vom 5. Mai 1937 zu erwähnen, es erklangen die sin-
fonische Dichtung Osud a ideál (Das Schicksal und das Ideal) von Ján Levoslav 
Bella, Hymnus vzkříšení (Auferstehungshymnus) von Zdenìk Folprecht und 
noch eine sinfonische Dichtung, V. Nováks V Tatrách (In der Tatra). Drama-
turgisch einzigartig war auch das am 1. Dezember 1931 veranstaltete Kon-
zert mit dem Schaffen jugoslawischer Komponisten, auf dessen Programm 
Lieder und Chöre von Emil Adamiè, Kreimir Baranoviè, Franjo Dugan, 
Zlatko Grgoeviè, Josip Hatz, Matej Hubad, Peter J. Krstiè, Vatroslav Lisinski 
und Alois Rubliè standen. 
Aus dem gemischten Chor heraus bildete sich 1920 das von J. Talpa gelei-
tete Žerotín-Männeroktett. Es konzentrierte sich auf Gelegenheitsaktionen 
(z. B. Sängerakademien, Feierliche Eröffnungen diverser Gebäude, Verstor-
benen-Gedenkfeier, Begrüßungen der Chöre usw.) und Reisen in die Min-
derheitsgebiete zum Zweck der Festigung des nationalen Zusammenhalts. 
Das Ensemble trat vor allem in Nord- und Ostmähren auf, so zum Beispiel in 
Úsov (Mährisch Aussee), Unièov (Mährisch Neustadt), Mohelnice (Müglitz), 
ternberk (Sternberg), Kromìøí (Kremsier), Prostìjov (Proßnitz), Brodek u 
Pøerova (Brodek), Hodonín (Göding) oder im slowakischen Trenèín (Trent-
schin) auf. 1924 wurde aus dem Okteto (Acht) eine Dvanáctka (Zwölf), zwei 
Jahre später dann eine Šestnáctka (Sechzehn). Sie unternahm 15 selbststän-
dige Aktionen im Jahr. Das Repertoire dieser Kammermusikvereinigung bil-
deten Werke von Køíkovský, Smetana, Fibich, Janáèek, Foerster, Novák, 
Køièka oder Vomáèka. Nationale Volkslieder wurden in Bearbeitungen von 
Oldøich Hilmera, Antonín Pokorný, Frantiek Spilka, Jaroslav Talpa und Fer-
dinad Vach bzw. von den einheimischen Tonsetzern Antonín Petzold und 
Ferdinand Tomek gesungen.  
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Im Jahre 1930 hat sich die Gruppe verselbstständigt und profilierte sich 
dann weiter unter dem Namen Pěvecké sdružení Šestnáctka Olomouc (Sän-
gervereinigung Die Sechzehn Olmütz). 
Zum wichtigsten und wahrhaft repräsentativen Ereignis wurde für sie 
eine Konzertreise nach dem damaligen Jugoslawien in den Tagen vom 29. 
Juni bis 10. Juli 1933. Eine neunzehnköpfige Sängerexpedition stellte sich 
während der elftägigen Tournee mit sechs Konzerten (in Ptuj, Crikvenica, 
Suak, Zagreb, Celje und Maribor / Marburg an der Drau) und zehn Gelegen-
heitsauftritten vor. Auf dem Programm standen Werke von Václav Kálik 
(Září / Der September, und Rybníky / Die Teiche), Pavel Køíkovský (Die 
Ertrunkene), Janáèek (Vyhrůžka / Drohung) sowie weitere Kompositionen, z. 
B. von Axman, Spilka und Volkslieder in Bearbeitung von Talpa.  
Jaroslav Talpa war bemüht, die Zahl der Sänger bei sechzehn zu halten 
und wählte dementsprechend das Repertoire aus. Später stimmte er dann 
einer Erweiterung der Sängerbasis zu, so dass es in den Jahren 1938 und 
1939 vierzig Mitglieder gab. Im Juni 1945 legte Talpa die Chorleiterfunktion 
nieder. Den Chor übernahm der bis dahin stellvertretende Dirigent Jan Hub, 
und ab 1. Januar 1947 nannte sich dann die einstige Sechzehn Mužský 
pěvecký sbor Nešvera (Nevera-Männerchor).79  
Kehren wir jedoch zum Verein Žerotín zurück. Ein untrennbarer Bestand-
teil seines Wirkens waren die Aufführungen sinfonischer Musik. Über die 
Gründung der Žerotín-Philharmonie wurde am 7. Oktober 1925 entschieden. 
Der Klangkörper hatte den Status einer eigenständigen Sektion. An seiner 
Spitze stand zuerst Frantiek Vacek (19251926), der in den Jahren 1926
1927 von dem Chef der Olmützer Oper Karel Nedbal (18881964), für den 
Zeitraum 19261940 dann von I. Miliè Pecháèek abgelöst wurde. Das 
Orchester sollte vor allem zwei Funktionen erfüllen: zum einen, die instru-
mentale Begleitung bei den Auftritten des gemischten Chores, vornehmlich 
bei den Aufführungen großer Kantatenwerke zu sichern, zum anderen, 
eigene sinfonische Konzerte zu veranstalten. Im Bedarfsfall wurde der 
Klangkörper, dessen Kern die Pädagogen der Žerotin-Musikschule bildeten, 
um Instrumentalisten der Militärmusik, bzw. des Theaterorchesters erwei-
tert. Er hatte etwa 35 Mitglieder, bis 1940 hielt sich die Anzahl der Spieler 
bei 3040. Das Orchester gab zwei bis drei Konzerte pro Jahr.  
Die Žerotín-Philharmonie begann ihre Konzerttätigkeit am 12. Januar 
1926, das Programm bestand aus der Ouvertüre zur Oper Raymond von 
Ambroise Tomas, der Peer-Gynt-Suite von Grieg und der Sinfonie Aus der 
Neuen Welt von Dvoøák.80 Auch in der Programmdramaturgie des Žerotín 
überwog einheimisches Repertoire, d. h. Werke von Smetana (Má vlast / 
                                                                                 
79 Siehe Frantiek Krýza, První padesátka Nešvery 1920–1970 [Der ersten fünfzig Jahre von 
Nevera 19201970], Olomouc 1970. 
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Mein Vaterland, 1934; Hakon Jarl; Richard III.; Wallensteins Lager; Pražský 
karneval / Prager Karneval, 1934), Dvoøák (die sinfonische Dichtung Poled-
nice / Die Mittagshexe, 1926, 1929; Karneval, 1927; Slovanské tance / Slawi-
sche Tänze, 1927; die Sinfonie D-Dur Nr. 6 op. 60, 1929; die sinfonischen 
Dichtungen Vodník / Der Wassermann, 1929, und Píseň bohatýrská / Helden-
lied, 1929; das Violinkonzert g-Moll, 2. Satz, 1936; die Ouvertüre Můj domov 
/ Mein Heim, 1938), Fibich (das Melodram Vodník / Der Wassermann, 1926; 
die Ouvertüre Noc na Karlštejně / Eine Nacht auf Karlstein, 1929, 1931, 1936; 
die Sinfonie Nr. 1 Es-Dur, 1931; V podvečer / In der Dämmerung, 1931; die 
Festouvertüre Komenský / Comenius, 1933), Nevera (První májová noc / Die 
erste Mainacht, 1936), Janáèek (Suite für Streichorchester, 1927, 1932; Lachi-
sche Tänze, 1929), Foerster (Jičínská suita / Jitschiner Suite, 1927; Rosa Mys-
tica, 1928; Sinfonie Nr. 2 F-Dur, 1928; Viola odorata, 1928; Festouvertüre, 
1933), Novák (Slovácká Suita / Mährisch-Slowakische Suite, 1929; die sinfo-
nischen Dichtungen O věčné touze / Von der ewigen Sehnsucht, 1931; In der 
Tatra, 1937), Ostrèil (Balada o mrtvém ševci a mladé tanečnici / Ballade vom 
toten Schuster und der jungen Tänzerin, 1936), Suk (Meditace na Svato-
václavský chorál / Meditation über den St.-Wenzeslaus-Choral, 1934; Sere-
nade für Streicher Es-Dur, 1934; Dramatische Ouvertüre, 1935; die sinfoni-
sche Dichtung Praga, 1935; Trauermarsch, 1935, 1936), Køièka (Horácká 
suita / Hochland-Suite, 1938) und I. Miliè Pecháèek (Serenade für Streichor-
chester; Klavier und Harmonium, 1922; Idylky / Idyllen, 1936). Nach und nach 
hat sich auch das Weltrepertoire durchgesetzt. Aus dem Schaffen ausländi-
scher Komponisten erklangen Werke von Boccherini (Sinfonie C-Dur, 1936), 
Haydn (Sinfonie Nr. 6 G-Dur, 1930), Mozart (Sinfonie Nr. 41 C-Dur Jupiter, 
1926; Sinfonie F-Dur Olmützer, 1930; Divertimento Nr. 11 D-Dur, 1932; Sin-
fonie Nr. 28, 1932), Beethoven (Sinfonie Nr. 5 c-Moll Schicksalssinfonie, 
1927), Nicolo Paganini (Konzert für Violine und Orchester D-Dur, 1930), Liszt 
(Les preludes, 1930), Tschaikowski (Ouvertüre 1812, 1927; Sinfonie Nr. 6 h-
Moll Pathétique, 1927; Sinfonie Nr. 5 e-Moll, 1937; Violinkonzert D-Dur, 
1938), Nikolaj Rimskij-Korsakov (Russische Ostern, 1938), Glazunov (Sinfo-
nie Nr. 6, 1936), Grieg (Peer Gynt, 1936), Zygmunt Noskowski (Die Steppe, 
1938) und Anton Rubinstein (Klavierkonzert Nr. 2 d-Moll, 1938).81 
Wie zu sehen ist, blieb die Dramaturgie des Vereins dem deutschen sinfo-
nischen Schaffen des 19. Jahrhunderts gegenüber gänzlich verschlossen. In 
einer Reaktion auf den Verlust der Konzertbesucher und im Bestreben, als 
publikumswirksam bewährte klassische Werke ins Repertoire aufzuneh-
men, erschienen im Februar 1936 neben Neveras Serenade op. 58 und 
Tschaikowskis Serenade op. 43 auch Bachs Suite h-Moll für Flöte, Streichor-
chester und Cembalo BWV 1067 in einer Bearbeitung von Max Reger und 
                                                                                 
81 Ebd., S. 6368.  
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zwei Kompositionen aus den Concerti grossi op. 6 von Händel auf dem Pro-
gramm.82 
Als ein Vorgeschmack späterer kammermusikalischer Aktivitäten des 
Žerotín lässt sich der vom Schuldirektor Gustav Pivoòka im Jahre 1924 ver-
anstaltete Janáèek-Abend betrachten, wo Pivoòka in einer Olmützer Urauf-
führung Janáèeks Klavierzyklen Po zarostlém chodníčku (Auf verwachsenem 
Pfade) und V mlhách (In den Nebeln), seine Klaviersonate 1. X. 1905 sowie 
Zápisník zmizelého (Tagebuch eines Verschollenen) vorstellte. Es ist ihm 
übrigens gelungen, sogar den Komponisten selbst nach Olmütz zu locken. 
Der Kammermusik begann sich Žerotín erst ab 1928 systematisch zuzuwen-
den, als seine Kammermusikalische Sektion / Komorní odbor mit einem klar 
umrissenen volkserzieherischen Ziel ins Leben trat.83 Zum Vorsitzenden 
der Kammermusiksektion wurde zunächst der Direktor der Tschechischen 
Industriebank Bedøich Pevný, ab 1931 dann der Anwalt Karel Koøínek 
ernannt.  
Die Sektion begann ihre Tätigkeit mit einem Schubert-Abend am 26. 
November 1928. Aus dem Schaffen des Komponisten, dessen Todestag sich 
zum hundertsten Male jährte, erklangen das Streichquartett Nr. 12 c-Moll, 
das Streichquintett C-Dur, die Lieder Gretchen am Spinnrade, Die Krähe und 
Du bist die Ruh sowie die Klavierstücke Moment musical Nr. 3 oder das 
Impromptu Nr.2.84 
Zu Anfang bestritt die Sektion 24 verschiedenartig gestaltete Abende pro 
Jahr. 1929 gab es zum Beispiel einen klassischen Abend (9. Februar), einen 
Lettischen Abend (8. März) einen Abend mit Klaviertrios (29. April) und 
einen mit Klavierquartetten (23. November). Einige dieser Konzerte hatten 
einen einzigen Komponisten zum Schwerpunkt  so wurden beispielsweise 
ein Dvoøák- und ein Foersterabend, bzw. ein Abend zum Gedenken an Otakar 
Ostrèil konzipiert und umgesetzt.85 In den sonstigen Konzerten spielte man 
neben den Kompositionen der Weltklassiker Mozart (Klavierquartett Nr. 1 g-
Moll; Streichquartett Nr. 12 G-Dur), Beethoven (Klavierquartett Es-Dur op. 
16) und Carl Maria von Weber auch ein Quartett von Richard Strauss 
(Streichquartett A-Dur op. 2) und überaus reichlich Werke von Smetana (Kla-
viertrio g-Moll), Dvoøák (Klaviertrio Nr. 4 Dumky; Klavierquintett Nr. 2 B-
Dur; Sonate für Violoncello und Klavier f-Moll op. 45), Novák (Klaviertrio b-
Moll Quasi una balatta op. 27; Klavierquintett op. 12) und Ostrèil (Sonatine 
für Violine, Viola und Klavier).86 
                                                                                 
82 Vybíral 1941, S. 17.  
83 Státní okresní archiv / Staatliches Bezirksarchiv Olomouc, Fond erotín, Zeichen M 6-113 1, 
Inv. Nr. 171, (Výroèní zprávy pìvecko-hudebního spolku erotína, 19181935, weiter Jahres-
bericht), 1929. 
84 Jarka 1931, S. 64. 
85 Vybíral 1941, S. 14 und 17.  
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Anfänglich haben sich  wohl aus finanziellen Gründen  ausschließlich 
einheimische Künstler der Interpretation angenommen. Es formte sich das 
Žerotín-Quartett, bestehend aus Josef Houska  erste Violine, Bedøich Pevný 
 zweite Violine, Karel Anton bzw. Frantiek Procházka  Viola und Josef 
Nedvìd  Violoncello. Am Vortrag von Kammermusik beteiligten sich auch 
einige weitere Mitglieder der Philharmonie oder Lehrer der Musikschule. 
Die ersten Gäste begrüßte die Sektion im Jahre 1929. Das Mährische Quartett 
kam nach Olmütz mit Werken aus dem Schaffen von Dvoøák, aus dem es das 
Streichquartett Es-Dur op. 51; Streichquartett G-Dur op. 106 und Streichquar-
tett F-Dur op. 96, das „Amerikanische“, wählte.  
Die Tätigkeit der Sektion verschmolz im Laufe der Zeit mit dem Wirken 
des Kammermusikvereins / Spolek pro komorní hudbu (1937, siehe weiter 
unten).  
Im Rahmen des Žerotín fungierte auch eine Zábavní odbor (Unterhaltungs-
sektion, 1928) und die Odbor pro pěstování lidových písní, tanců a krojů (Sek-
tion für Volkslied-, Volkstanz und Trachtenpflege, 1933). Große Erwartun-
gen erweckte die Gründung der Olomoucká Harmonie (Olmützer Harmonie). 
Sie verfügte über eine Blaskapelle, über Streich-, Salon- und Jazzorchester, 
ihre Tätigkeit beschränkte sich jedoch auf bloß zwei Jahre (19311933). 
Bei den Vereinsjubiläen haben sich alle Sektionen der Öffentlichkeit prä-
sentiert. Ins Jahr 1930 fielen die Feierlichkeiten zum fünfzigjährigen Beste-
hen des Vereins. Die Zahl der Sänger erreichte damals 152 und die Philhar-
monie hatte 35 Spieler zur Verfügung. Žerotín hat zu diesem Anlass Chöre 
von Dvoøák, Nevera, Antonín Petzold, Otakar Bradáè, Karel Bendl, Karel 
Weis und Rudolf Piskáèek, von größeren Werken das De profundis von 
Nevera und den Triumphator von Weis einstudiert. Die Philharmonie ent-
schied sich für Haydns Sinfonie Nr. 6 G-Dur, Paganinis Violinkonzert D-Dur, 
Mozarts Sinfonie Nr. 39 Es-Dur sowie Liszts sinfonische Dichtung Les prélu-
des. Das Quartett erfreute das Publikum mit Werken von Beethoven. Schu-
bert und Strauss und die Sechzehn bereiteten einen Volksliedabend vor. Das 
Jubiläumsjahr brachte drei Höhepunkte: am 7. November 1930 ein Konzert, 
auf dessen Programm Fibichs 2. Sinfonie und Nováks sinfonische Dichtung 
Von ewiger Sehnsucht standen, weiter dann jenen Abend am 15. November, 
an dem, unterstützt von den Olmützer Theologen, Foersters Oratorium Der 
Heilige Wenzeslaus aufgeführt wurde, und schließlich dann am 14. Dezember 
eine feierliche Hauptversammlung mit Dvoøáks Te Deum und Neveras Kan-
tate Unserem Lied. 
Den 50. Gründungstag der Žerotín-Musikschule feierte der Verein am 3. 
Mai 1938 unter Mitwirkung von mehr als 700 Musikern (darunter mehr als 
600 singenden Kindern) mit folgenden Werken  Dvoøák: Ouvertüre Můj 
domov (Mein Heim), A. Rubinstein: Klavierkonzert Nr. 4 d-Moll op. 70, 
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Tschaikowski: Violinkonzert D-Dur, und Otakar Jeremiá: Volkslieder für Kin-
derchor und Orchester.87 
In den 1930er Jahren begann die Zusammenarbeit des Vereins mit dem 
Tschechoslowakischen Rundfunk, der einige seiner Konzerte übertrug. So 
beispielsweise in den Jahren 1931, 1932, 1933, 1935, 1936, als es sich um 
einen Abend mit dem Schaffen der Olmützer Tonkünstler Nevera, Petzold 
und Ivo Miliè Pecháèek handelte.88 Im Jahre 1935 gab es ein geistliches Kon-
zert in der Kirche Maria Schnee, in dem neben dem Trauermarsch und der 
Křečovicer Messe von Suk auch Dvoøáks Biblische Lieder zu hören waren.89
Der Verein bewährte sich auch als Veranstalter, als er in Olmütz Auftritte 
bekannter Solisten organisierte. In den zwanziger Jahren waren dies bei-
spielsweise die französische Pianistin Selva Blanche zusammen mit dem 
Violoncellisten Julius Junek, der Pianist Jan Heøman und der Violinist Karel 
Hoffmann, der Violinist Jaroslav Kocián, das Ševčík-Quartett, der Pianist 
Václav tìpán und der Organist Bedøich Wiedermann.90 In den dreißiger Jah-
ren folgten der Einladung nach Olmütz die Sängerin Amálie Bobková-
Votrubová (1930), der Violinist Jan Kubelík (1931), die Komponisten 
Vítìzslav Novák (1931), Eduard Tregler (1931) und Emil Axman (1931, 
1937), das Tschechische Quartett (1932), der Komponist Jaroslav Køièka 
(1932), die Pianisten Rudolf Firkuný (1934) und Josef Jiránek (1935) sowie 
der Violinist Jaroslav Kocián (1935). 
Nicht zuletzt veranstaltete die Korporation zahlreiche Gelegenheitsauf-
tritte, Akademien und Unterhaltungstreffen, ebenso unterstützte sie auch 
die öffentlichen Konzertaktivitäten ihrer Musikschule. Žerotín war sich nicht 
nur der kulturellen und nationalen Verpflichtungen bewusst, sondern nahm 
auch seine erzieherische und volksaufklärerische Rolle wahr. Allerdings 
mussten die von den Autoren der Vorkriegsgeneration verfassten Werke 
sich mühevoll in das Repertoire hinein kämpfen. Daher versuchten die Amts-
träger des Vereins, das Publikum auf die Konzerte vorzubereiten, ihm das 
einstudierte Programm mittels instruktiver Abende mit Werkanalysen, die 
einige Tage vor dem Konzert stattfanden, zugänglich zu machen. So initiierte 
beispielsweise das Ausschussmitglied Bedøich Pevný im Jahre 1919 die Pub-
likation von gedruckten Werkeinführungen in den Programmheften,91 einige 
Veranstaltungen wurden mit fünfzehnminütigen Vorträgen eingeleitet (erst-
malig 1920), derer sich Emanuel Ambros, Jaroslav Fialka und Ivo Miliè 
Pecháèek bzw. Gustav Pivoòka annahmen.92 Dem Frühlingskonzert von 16. 
                                                                                 
87 Vybíral 1941, S. 20.  
88 Ebd., S. 9, 12, 15 und 19. 
89 Ebd., 1941, S. 16.  
90 Eintrag, 19. September 1921. 
91 Eintrag, 24. April 1919; 7. Oktober 1920.  
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April 1931  mit der Ballade Stála Kačenka u Dunaja (Käthchen am Donau-
ufer stand) von Jan Kunc, der Kantate Meine Mutter von Emil Axman und der 
Fantasie Der Sturm von Novák  ging eine fachlich fundierte Analyse von G. 
Pivoòka, dem Direktor der Žerotín-Musikschule, voraus.93 Emanuel Ambros 
sprach im Jahre 1934 anlässlich des Smetana-Gedenktages,94 während der 
Josef-Suk-Feier (1935) hielt Alois Hába einen Vortrag.95 
Die Vereinsproduktionen wurden reichlich in der lokalen Presse bespro-
chen, und zwar konkret in Československý deník, Lidové noviny, Moravský 
večerník, Našinec, Olomoucký obzor, Pozor, aber auch in den deutschen Blät-
tern Deutsche Zeitung oder Mährisches Tagblatt. Es war keine Ausnahme, 
wenn auf ein Jubiläumskonzert bis zu neun Zeitungen reagierten. Offenbar 
gingen schon deshalb die Meinungen der Kritiker sehr auseinander.96 Objek-
tiver hinsichtlich des künstlerischen Niveaus waren allerdings eher die deut-
schen Blätter. Die Beteiligung des Publikums an den Vereinsproduktionen 
war  ebenso, wie auf der deutschen Seite  wechselhaft. Die Aufforderung 
des Geschäftsführers Josef Kudláèek im Jahresbericht 1929, die örtliche 
Intelligenz möge aus ihrem geistigen Schlaf erwachen und die Produktio-
nen des Žerotín beachten,97 spricht für sich. Der gleiche Autor suchte auch 
eine Antwort auf die Frage, warum das Publikum in so geringem Maße an 
den Veranstaltungen der Philharmonie partizipierte.98 Zur selben Zeit 
begann der Verein, die Frage der Koordinierung seiner Aktivitäten mit wei-
teren Olmützer Vereinen zu lösen, denn damals mussten auch die anderen 
Institutionen infolge der stets wachsenden Beliebtheit der Populärmusik 
und des Jazz um ihr Publikum kämpfen.  
Auch das Interesse einer Mitgliedschaft an öffentlichen Konzertauftritten 
begann abzunehmen. Der Vorsitzende Tomek machte auf der Hauptver-
sammlung am 14. Dezember 1930 die traurige Feststellung, dass Opferbe-
reitschaft und Begeisterung heute sehr nachlassen,99 womit er offenbar vor-
nehmlich auf die Passivität der Sänger und das Desinteresse der Instrumen-
talisten anspielte.  
Es war nicht zuletzt die Weltwirtschaftskrise, welche das Leben des 
Žerotín vielfach in Schwierigkeiten brachte. In der Zeit nach dem Ersten 
Weltkrieg wurde das Jahr 1933 am mühseligsten. Žerotín erlebte im vollen 
Ausmaß die Auswirkungen der Weltwirtschaftskrise. Der Verein erhielt 
                                                                                 
93 Vybíral 1941, S. 8.  
94 Ebd., S. 13. 
95 Ebd., S. 16.  
96 Zum Beispiel während des Frühjahrskonzertes am 31. März 1936. Rezensionen darüber rei-
chen von Begeisterung bis zur negativen Kritik. 
97 Jahresbericht 1929. 
98 Ebd.  
99 Vladimír Gregor, Památník pěvecko-hudebního spolku Žerotín v Olomouci, 1880–1950 [Denk-
schrift des Musik-Gesangvereins Žerotín in Olmütz, 18801950], Praha 1950, S. 28. 
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nicht die finanziellen Mittel, an die er bis dahin gewöhnt war,100 die Gehälter 
der Lehrer in der Musikschule wurden gekürzt und die zahlenden Mitglieder 
schwanden.101 Die Vereinstätigkeit musste somit erheblich eingeschränkt 
werden.  
Im Hinblick auf die tschechisch-deutschen Beziehungen kam es zu einem 
gewissen Durchbruch im Jahre 1926, als ein Žerotín-Konzert das erste Mal in 
der Geschichte von 16 Mitgliedern des Männergesangvereins besucht wurde. 
Wenngleich das deutsche Publikum auch in den früheren Konzerten des 
Žerotín nicht gefehlt hatte, in diesem Falle ging es von der deutschen Seite 
aus um eine klare Bekundung des Entgegenkommens, die als erster Schritt 
der beginnenden Annäherung beider nationaler Sphären des Olmützer Kul-
turlebens betrachtet werden kann. Der gleiche deutsche Verein fing 1927 an, 
den Žerotín schriftlich zu seinen Auftritten einzuladen.102 
Der Verein Žerotín entfaltete eine intensive Tätigkeit auch während des 
Zweiten Weltkrieges. Die Leitung des gemischten Chores sowie auch der 
Philharmonie übernahmen nach Miliè Pecháèek Inocenc Krampla (1941
1943) und Dalibor Doubek. Unmittelbar nach dem Krieg traten die Vereins-
instrumentalisten der neugegründeten Mährischen Philharmonie Olomouc 
bei. Leiter des bis heute existierenden Chores wurde Even Kutal.103 
 
Volné sdružení přátel moderní hudby (Freie Vereinigung der Freunde 
moderner Musik). Spolek pro komorní hudbu v Olomouci (Kammermu-
sikverein Olmütz)  
 
Die Anfänge dieser Organisation werden auf 1927 datiert.104 Die Gründe 
ihrer Entstehung wurden in der Zeitung Pozor von Richard Kopa zusammen-
gefasst:  
                                                                                 
100 Zum Beispiel erhielt der Verein im Jahr 1930 Zuwendungen von den zentralen, provinziellen 
und lokalen Regierungsbüros, vom Stadtrat, vom Erzbischof Preèan, Divisionsgeneral Weiss, 
Bürgermeister Fischer, von Abgeordneten und Senatoren, von Redaktionen der Zeitschriften 
und Buchhändler, wie z. B. Promberger und Toman, von den Firmen Nesvadba und Wieder-
mann, A. Kouníèek, von der Schulmatrize und von den lokalen Finanzinstituten. Eintrag, 1930. 
101 Vybíral 1941, S. 11. Zum Beispiel zahlte bis zum Jahr 1922 ein Gründungsmitglied einmalig 
100 Kronen, seit dem Jahr 1922 200 Kronen, im Jahr 1927 wurden 500 Kronen genehmigt. Bei-
tragende Mitglieder zahlten 20 Kronen pro Jahr bis zum Jahr 1931, als der Beitrag auf 25 Kronen 
angehoben wurde. Vgl. Eintrag, 13. März 1922; 18. November 1927; 22. April 1931; Jahresbe-
richt 1927. 
102 Eintrag, 6. Januar 1927.  
103 Eintrag, 6. Januar 1927. 
104 Es gibt mehrere Quellen der Aktivitäten der Freien Vereinigung von Freunden der modernen 
Musik: Die Verbandssitzungsprotokolle und das Repertoire im Protokollbuch sind im Moravské 
zemské muzeum v Brnì. Ein Auszug davon wurde von Jiøí Ryavý erstellt. In der Gegenwart 
werden diese Materialien im Robert-Smetana-Nachlass aufbewahrt. Mit diesen Materialien 
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Eine fühlbare Lücke wurde im modernen Schaffen intimerer Formen  Lieder, Klavier und Kam-
mermusik  verspürt. Wenigstens ein Fenster zu öffnen und einen Ausblick auf das Feld der 
musikalischen Moderne, wo Blüten ungewohnter Farben emporsprießen, und Düfte, ketzerisch 
die eingeschliffenen Formen verachtend, zu ermöglichen, nahm sich zur Aufgabe der neu sich 
bildende Verein (auf den Namen kommt es nicht an) der Freunde der Lieder- und Kammermu-
sik.105  
 
Hauptinitiator der Vereinsbildung war Emanuel Ambros, der künftige 
Geschäftsführer. Den Vorsitz übernahm der Apotheker Karel Fuhrich. Die 
Neugründung knüpfte zum Teil an die Tätigkeit der musikalischen Sektion 
des Klub přátel umění (Klubs der Freunde der Kunst, 1918) an, deren Aktivi-
täten in die Jahre 19191921 fielen. Ihr Wirken war musikalisch-organisato-
rischer Natur. Für Konzertveranstaltungen wurde vornehmlich der Saal des 
Offizier-Kasinos (heute Dùm armády / Haus der Armee) genutzt. Der erste 
Abend fand gleich am 15. Oktober 1927 statt. Künstler aus Brünn  die 
Opernsolistin Marta Hlouková, und der Sänger Frantiek Kunc  interpre-
tierten zusammen mit den einheimischen Pianisten Gustav Pivoòka und 
Richard Kopa Janáèeks Zyklen Auf verwachsenem Pfade und In den Nebeln 
sowie Lieder von Jaroslav Kvapil (Stará Viola / Die alte Viola; Když duše zpívá 
/ Wenn die Seele singt; Kdo na moje místo / Wer an meine Stelle), den Kla-
vierzyklus Morava zpívá / Mähren singt von Emil Axman und Liedkomposi-
tionen von Pavel Haas, Osvald Chlubna und Vilém Petrelka. Die einführen-
den Worte sprach Emanuel Ambros. 
Während ihres zehnjährigen Bestehens organisierte die Vereinigung 55 
Veranstaltungen, das bedeutet im Durchschnitt fünf pro Jahr. Obwohl die 
ersten Konzerte  laut Aufzeichnungen von Emanuel Ambros  viel Publi-
kumsinteresse fanden, einige von ihnen, so beispielsweise der Auftritt des 
Mährischen Quartetts oder ein Leo Janáèek gewidmetes Konzert, endeten 
mit einem Defizit. In etlichen Fällen wurde der Fehlbetrag vom Vorsitzenden 
des Vereins mit einer finanziellen Spende abgedeckt.106 
Entsprechend den Intentionen der Vereinigung erhielten vornehmlich 
Vertreter der tschechischen Moderne in der Dramaturgie einen festen Platz: 
                                                                                 
Smetanas Publikation (siehe unten Anm. 106). Weitere Informationen wurden aus der Tages-
presse entnommen. Im Fall des Kammermusikvereins in Olmütz wird der Forscher an den 
Fonds Spolek pro komorní hudbu v Olomouci (19361948), Zeichen M 645 (Korespondence, 
zápisy ze schùzí, soupis repertoáru, soupisy èlenù apod.) verwiesen, der im Státní okresní archiv 
Olomouc zu finden ist. Die Satzungen des Vereins und die Protokolle einiger Sitzungen, ein-
schließlich der Anwesenheitslisten der Teilnehmer, sind ein Teil des Nachlasses von Robert 
Smetana. Über den Verein hat Robert Smetana, über die Geschichte des Vereins Michaela 
Komárková in ihrer Magisterarbeit publiziert (siehe Literaturrecherche am Schluss des Bei-
trags). Rezensionen enthält die lokale Presse.  
105 Pozor vom 14. September 1927. 
106 Robert Smetana, Hudební život v meziválečném Brně ve vzpomínkách Roberta Smetany 
[Musikleben im Zwischenkriegs-Brünn in den Erinnerungen von Robert Smetana], Ed. Josef 
Kovalèuk, Brno 2014 (weiter: Smetana 1947), S. 38. 
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J. B. Foerster, V. Novák, O. Ostrèil, J. Suk, weiterhin die Autoren der Vorkriegs-
generation Jaroslav Kvapil und Ladislav Vycpálek, dazu kamen Komponisten 
der Zwischenkriegszeit Osvald Chlubna, Karel Boleslav Jirák, Rudolf Karel, 
Václav Kálik, Josef Klièka, Jaroslav Køièka, Jan Kunc, Vilém Petrelka und 
Boleslav Vomáèka, ausnahmsweise gelangten auch ältere Werke, beispiels-
weise von J. Nevera, ins Programm.  
Von ausländischen Komponisten berücksichtigte die Vereinigung R. Wag-
ner, Modest P. Musorgskij, die Spätromantikern G. Mahler, R. Strauss, M. 
Reger oder Karol Szymanowski, die Impressionisten C. Debussy, M. Ravel 
und A. Scriabin, die Neoklassikern I. Strawinsky, Arthur Honegger, Darius 
Milhaud, Paul Hindemith und Dmitrij Schostakowitsch. Die deutschspra-
chige Sphäre vertraten Egon Kornauth und Erwin Schulhoff. Kornauth war 
persönlich anwesend bei dem Konzert des Mährischen Quartetts am 18. März 
1930, in dem sein Streichquartett g-Moll erklang.107 
Eine große Welle aufgewühlter Emotionen rief der Auftritt von Emil Fran-
tiek Burian und seiner Voiceband am 21. Oktober 1928 hervor. Wie Ema-
nuel Ambros zusammenfasst,  
 
war es etwas für eine konservativere Umgebung völlig Neues [...] Es ist natürlich, dass der Vor-
stoß in neue Ausdrucksrichtungen unter den Olmützer Musikern die Wogen der Anschauungen 
 den musikalischen Versuchsbetrieb entweder positiv aufnehmend, oder aber ihn heftig ableh-
nend  hochschlug [...] Auf das Haupt des armen Geschäftsführers hagelte es einen Sturm von 
Vorwürfen, doch es fehlten auch nicht die Stimmen derjenigen, die das interessante Experiment 
mit kritischer Ruhe aufgenommen haben!108 
 
Neben lebendigen Aufführungen gab die Freie Vereinigung auch reprodu-
zierter Musik Raum. Kommentierte Programme und Vorträge mit Klangbei-
spielen nahmen das spätere Modell des Divadlo hudby (Theaters der Musik), 
das sich in der tschechischen Kultur bereits in den 40er, doch insbesondere 
dann in den 60er Jahren des 20. Jahrhunderts etablierte, vorweg. Originell 
war auch ein Abend mit der auf einem His Master´s Voice-Gerät reproduzier-
ten Grammophon-Musik, auf dessen Programm Werke von Smetana, 
Dvoøák, Liszt, Wagner und Verdi, aber auch Kompositionen von Fletcher 
Henderson oder Al Jolson standen. Besondere Aufmerksamkeit verdient ein 
von Jan Branberger vorbereitetes Vorspielen von Schallplattenaufnahmen 
(Hindemith, Honegger, Milhaud, Francis Poulenc, Schönberg und Stra-
winsky) am 12. November 1934, oder der Vortrag des Dirigenten der Lenin-
grader Oper I. I. erman über die Oper Lady Macbeth von Mzensk von D. 
Schostakowitsch (am 3. März 1935), der im Jahr der Werkpremiere veran-
staltet wurde. Mit dieser Art Gegenwartsmusik kam das Olmützer Publikum 
natürlich bei keiner anderen Gelegenheit in Berührung. Grammophon-
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Klangbeispiele enthielt auch der Vortrag der bulgarischen Musikerin Katja 
Kasandschiewa am 2. April 1936.  
Von den weiteren Vorträgen erinnern wir an E. Ambros´ Abhandlung über 
die Philosophie von Smetanas Musik (14. November 1927), seine Analyse 
der Oper Elektra von R. Strauss (3. Januar 1928) und Ausführungen zu 
Janáèeks Schlauem Füchslein (10. Januar 1935), Jan Branbergers Vorlesung 
über Bachs und Händels Einfluss auf die zeitgenössische Musik, E. F. Burians 
Darlegungen zum Thema Voiceband (21. Oktober 1928) und die Erörterun-
gen zu Janáèek (5. November 1928) und zur russischen Musik (6. November 
1935) von Gracián Èernuák. Über die Probleme der modernen Musik sprach 
Alois Hába (14. November 1935), über Wagners Tristan und Isolde Karel 
Koøínek (14. März 1928), über Janáèeks phonetische Anschauungen und 
seine Psychologie Otakar Nováèek (4. Januar 1929, 15. Oktober 1929), der 
Musikschriftsteller Pøemysl Pospíil brachte dem Publikum Janáèeks Katja 
Kabanova (20. November 1931), Musorgskijs Boris Godunov (9. Septembert 
1932) und  gemeinsam mit Karel Komárek  Wagners Parsifal (17. Februar 
1933) näher, Jaroslav Køièka stellte seine eigene Oper Hyppolita vor (31. 
März 1933). Jan Racek äußerte sich zum Thema Das tschechische Musik-
schaffen von heute, Jiøí Ryavý reflektierte das Schaffen von Vítìzslav Novák 
(17. März 1931), Oldøich Stibor befasste sich mit den Opern Arabella von R. 
Strauss (23. November 1922) und Der Kreidekreis von Alexander von Zem-
linsky (15. Februar 1934), Bohumír tedroò mit der Entwicklung der baro-
cken Violinsonate, Max Ulanowski aus Wien mit der Sängerausbildung (14. 
November 1938) sowie mit den Opernwerken Karlštejn (Karlstein) von V. 
Novák (26. Oktober 1932), Poupě (Die Knospe) von O. Ostrèil und Der Zwerg 
von A. Zemlinsky (24. April 1933). Eugen Tøasoò berichtete über die Spa-
nien-Reise der PSMU (3. März 1932).  
An den Konzertauftritten beteiligten sich viele einheimische Musiker  
meistens waren es Žerotín-Pädagogen, Mittelschullehrer und Mitglieder des 
Theaterorchesters, neben den bereits erwähnten Gustav Pivoòka und 
Richard Kopa auch Emanuel Bastl, Jaroslav Budík, Adolf Heller, Karel 
Koøínek, Oskar Nedbal, Jaroslav Talpa mit der Sechzehn‘ und Marta Zaple-
talová. Von den Gästen sind die Komponisten Jan Kaláb, Jaroslav Køièka und 
Jaroslav Kvapil, der Sänger Stanislav Tauber, die Violinisten Josef und 
Bohumil Holub, die slowakische Pianistin Líza Fuchsová und ihre französi-
sche Kollegin Germaine Leroux, der Organist und Pianist Oldøich Leftus oder 
der Pianist Ludvík Kundera zu nennen. Kammermusikalische Formationen 
repräsentierte das Brüsseler Streichquartett, das Mährische Streichquartett 
aus Brünn, das Ensemble OPUS mit Vilém Steinmann, ein Pariser Klavierter-
zett und die Voiceband.  
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Das Echo in der Presse war meistens positiv. Die von Frantiek Waic ver-
fasste negative Kritik von Eduard Treglers Orgelrezital im Komenium, wel-
che E. Ambros die erste gegen die Vereinigung abgefeuerte Bombe109 
nannte, muss zwangsläufig auf dem Hintergrund der persönlichen Querelen 
zwischen Ambros und Waic verstanden werden. 
Der unter der Chiffre d sich verbergende Kritiker der Zeitschrift Index 
geizte hingegen nicht mit Wertschätzung:  
 
Die Vereinigung [...] hatte uns mit einer ganzen Reihe bekannter Phänomene des gegenwärtigen 
Musikschaffens bekanntgemacht. Die Vereinigung lädt erstklassige Künstler ein und bietet beim 
wirklich günstigen Eintrittsgeld die kostbarsten musikalischen Erlebnisse. Sie ist schon allein 
für sich ein glänzendes Beispiel dessen, wie man mit verhältnismäßig bescheidenen Mitteln 
auch in einer kleineren Stadt viel bewirken kann.110  
 
Einige Veranstaltungen wurden auch von Angela Drechsler im Mährischen 
Tagblatt besprochen.  
Ohne Zweifel war diese Korporation von großer Bedeutung für die Durch-
setzung der Musik des 20. Jahrhunderts. Nicht zu vergessen ist auch die Tat-
sache, dass sich diese Organisation mit durchaus eigenem Profil auch der 
Jugend zuwandte, womit sie auch die nötige Formungs- und Bildungsrolle 
erfüllte. 
Nach zehnjährigem Wirken wandelte sich die Vereinigung zum Spolek pro 
komorní hudbu v Olomouci (Kammermusikverein Olmütz). Diesen Schritt 
ihrer Vertreter begründete Karel Fuhrich, der spätere Vereinsvorsitzende, 
damit, dass die Vereinigung in Bedrängnis geraten war:  
 
Der Konzertbesuch sank, das Interesse nicht nur des Publikums, sondern auch der Mitglieder, 
ließ nach, und die Unternehmungen waren derart passiv, dass es nicht mehr möglich ist, die 
Tätigkeit auf dieser Grundlage fortzusetzen.111  
 
Es ist wahr, dass sich die Vereinigung bereits 1934 kontinuierlicher über das 
mangelnde Publikumsinteresse zu beklagen begann. Die führenden Persön-
lichkeiten des Olmützer Musiklebens waren überzeugt, mit dem neuen Ver-
ein eine festere und lebensfähigere Basis für sein Wirken zu schaffen. Sein 
Zweck wurde folgendermaßen definiert:  
 
Kammermusik, vornehmlich tschechoslowakische, pflegen, und edle Bestrebungen in der musi-
kalischen Kunst überhaupt verbreiten und unterstützen. Das sucht der Verein mit entweder nur 
für Mitglieder veranstalteten, oder aber auch öffentlichen Konzerten, beziehungsweise durch 
das Ausschreiben von Preisen für tschechoslowakische Kompositionen, sowie durch Vorträge 
und Publikationen zu bewirken.112  
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112 Nachlass von Robert Smetana, Stanovy Spolku pro komorní hudbu v Olomouci [Satzungen des 
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Nach weitgreifender Agitation hatte der Kammermusikverein bereits gegen 
Ende des Jahres 1937 insgesamt 57 gründende, 210 aktive, 34 fördernde und 
19 studentische Mitglieder aufzuweisen.113 Eine Sonderkategorie waren 
neben den Ehrenmitgliedern auch gründende Mitglieder, die außer ihrem 
Mitgliedbeitrag einmalig 150 Kronen einzahlten, wofür sie dann Anspruch 
auf kostenlosen Eintritt bei allen Veranstaltungen hatten. Aktive Mitglieder 
zahlten einen Jahresbeitrag und hatten ebenfalls freien Zutritt zu allen 
Unternehmungen. Die fördernden Mitglieder zahlten einen reduzierten Mit-
gliedbeitrag und bekamen stets Eintrittsermäßigung.114 Es sollte hinzuge-
fügt werden, dass sich die Neugründung bei der Schaffung der Satzung sowie 
bei der Einführung weiterer organisatorischer Maßnahmen von Ostrava 
inspirieren ließ, wo eine ähnliche Korporation nach dem Modell des Český 
spolek pro komorní hudbu (Tschechischen Kammermusikvereins) arbeitete. 
Das erste Konzert des Vereins  mit dem Pražské kvarteto (Prager Quar-
tett) – fand am 9. Dezember 1937 statt. Das Programm bestand aus Werken 
von Mozart (Streichquartett Nr. 19 C-Dur), Beethoven (Streichquartett Es-Dur 
op. 74) und V. Novák (Streichquartett op. 35 D-Dur). In fünf weiteren Kon-
zerten, zu denen es in Januar, Februar, März, April und Dezember 1938 kam, 
erklangen Kompositionen von Mozart, Beethoven, Louis Spohr, Schubert, 
Verdi, Debussy (Streichquartett g-Moll op. 10), Ottorino Respighi, aber auch 
von Alexander Moyzes und Alban Berg (Lyrische Suite). Die tschechische 
Musik vertrat kammermusikalisches Schaffen von Franz Xaver Richter, Sme-
tana, Dvoøák und Janáèek. 
Der Olmützer Spolek pro komorní hudbu (Kammermusikverein) existiert 




Der Verein entstand im Jahre 1912. Die Funktion des Vorsitzenden übte der 
Gymnasialprofessor Heinrich Weber aus, im Jahre 1914 wurde er von Rudolf 
Tallaschek, Professor an der Handelsakademie, abgelöst. Stellvertretender 
Vorsitzender war Sophie Förster. In seinen Anfängen wurde der Chor von 
bekannten Olmützer Musiklehrern, tüchtigen Begleitern, Dirigenten und 
Gelegenheitskomponisten  Vinzenz Schindler und Franz Schenk  geleitet. 
Schenk blieb im Amt bis zu seinem Tod im Jahre 1931. Sein Nachfolger und 
letzter Chorleiter wurde Leopold Kvièela, Lehrer an der Elementarschule in 
Povel (Powel). Der nächste Vorsitzende, Richard Saliger, Lehrer an der Kna-
benschule, wurde 1925 durch Viktor Kullil ersetzt. Das Ensemble wandte 
sich vornehmlich der künstlerischen Wiedergabe deutscher Volkslieder, 
                                                                                 
113 Smetana 1947, S. 70.  
114 Ebd. 
 
185 Die Musikkultur tschechischer und deutscher Vereine in Olmütz 
Volksspiele, Sitten und Gebräuche zu, um sie der Vergessenheit zu entrei-
ßen.115 Der Chor probte regelmäßig einmal pro Woche in den Räumen der 
dem Musikverein angeschlossenen deutschen Musikschule. 
Der Volksgesangverein veranstaltete jedes Jahr einen Volksliederabend 
und etwa seit Mitte der 1920er Jahre auch sogenannte Heimatabende. Bei 
bedeutenderen Aktionen traten auch ausländische Gäste auf, so z. B. Karl 
Liebleitner, Chorleiter des Wiener Volksgesangvereins (1922), das Volksmu-
sikquartett des Liesinger Volksgesangvereins (1927) und Georg Kotek, der 
Vorsitzende des Volksgesangvereins aus Wien (1932).  
Neben der Präsentation weltlicher Volkslieder widmete sich der Verein 
auch dem Singen geistlicher Lieder, beispielsweise bei den stets Anfang Mai 
in der Kirche St. Moritz, bzw. St. Michael stattfindenden feierlichen Gottes-
diensten für die Olmützer Freiwillige Feuerwehr. Offenbar kümmerte er sich 
auch alljährlich um die gesangliche Ausschmückung jener Gottesdienste, die 
in Verbindung mit der Sammlung für die Jugendfürsorge sowohl in der St.-
Moritz-Kirche, als auch in der deutschen evangelischen Kirche abgehalten 
wurden.116 
Von den größeren Kompositionen führte der Chor am 27. April 1921 in 
der St.-Moritz-Kirche Joseph Haydns Oratorium Die sieben letzten Worte 
unseres Erlösers am Kreuze auf und bewies damit, dass er neben dem Singen 
von Volksliedern mit seinen Solisten sowie Streicher- und Orgelbegleitung 
auch anspruchsvollere Werke zu realisieren vermochte. Nach dem Ersten 
Weltkrieg trennte sich der Volksgesangverein nämlich von der einschrän-
kend-orthodoxen Überzeugung, dass seine Mitglieder gleichzeitig mit dem 
Volksgesang keinen Kunstgesang pflegen sollten.117 
Am 5. April 1930 wagte der Verein eine Vorführung der Volksoper Die 
Wunderblume aus der Feder seines einstigen Chorleiters Vinzenz Schindler. 
Eine der Rollen wurde von der Enkelin des Komponisten, Elfriede Krèek, 
übernommen. Angela Drechsler schrieb dazu: 
 
Jedenfalls war der Abend eine würdige Gedenkfeier an den hochgebildeten, ehrlichen und mit 
treuem Wollen den höchsten Zielen zustrebenden Musiker, als den seine Mitlebenden Professor 
Winzenz Schindler allzeit zu erkennen wussten.118 
 
Der Volksgesangverein unternahm auch Ausflüge und Konzertreisen, so ist er 
beispielsweise am 9. und 10. Dezember auf der Feier des zwanzigjährigen 
Bestehens des Volksgesangvereins im österreichischen Liesing (heute 23. 
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Wiener Gemeindebezirk), mit dem er freundschaftliche Beziehungen unter-
hielt, aufgetreten.119 Der Chor, oder auch nur sein Quartett in der Besetzung 
Irene Mitschka, Emma Effenberger, Viktor Kullil und Maximilian Schönwäl-
der gastierte auch bei verschiedenen anderen Ereignissen, so beispielsweise 
bei den Veranstaltungen der Olmützer Vorstadtturnvereine. Eine Familien-
atmosphäre hatte im Dezember der alljährliche Vorweihnachtsabend  die 
sogenannte Julfeier, bei der das gemeinsame Singen natürlich nicht fehlen 
durfte.  
 
Arbeiter-Gesangverein Vorwärts  
 
Der Arbeiter-Gesangverein Vorwärts wurde in Jahre 1907 wahrscheinlich als 
reiner Männerchor gegründet. Um seine Entstehung haben sich vor allem 
der kaufmännische Angestellte Arthur Fischer und der Schriftsetzer Georg 
Zakolny, der auch den Vereinsvorsitz übernahm, verdient gemacht. Als 
Chorleiter wirkte in den Vorkriegsjahren Wilhelm Schlick. Der Verein hatte 
sein eigenes Abzeichen mit einem Porträt des Liedkomponisten Josef Franz 
Georg Scheu, eines aktiven Mitglieds der Arbeiterbewegung, der unter ande-
rem das weltbekannte Lied der Arbeit („Stimmt an das Lied der hohen Braut“) 
verfasste. Neben dem Chorgesang setzte er sich das Ziel, die Kultur zu för-
dern und die Arbeiterschaft an die Kunst heranzuführen. 
Nach dem Ersten Weltkrieg wurde der Verein von Julius Grün geleitet, 
seine Nachfolger waren Berthold Adler und ab 1922 dann der Lehrer Anton 
Rollinger der Jüngere (1892?). Zu dieser Zeit haben bereits auch Frauen im 
Chor mitgesungen. Der Verein beendete 1934 seine Tätigkeit wegen zu 
geringer Mitgliedsbasis und schwindenden Interesses.  
Der Arbeiter-Gesangverein Vorwärts gab regelmäßig Frühlings- und 
Herbstkonzerte  Liedertafeln, bei denen er die Ergebnisse seiner Bestre-
bungen präsentierte. Als Solisten betätigten sich häufig Egon Beck, Berthold 
Adler, Otto Limburg und Julius Grün.120 Die Korporation trat auch bei Veran-
staltungen des Ortsverbands Olmütz der deutschen sozialdemokratischen 
Partei und des Olmützer Arbeiter-, Turn- und Sportvereins auf. Er veranstal-
tete jedes Jahr einen Maskenball  den sogenannten Lumpenball, zu dem am 
häufigsten Winters oder Adlers Kapelle, bzw. die Kapelle Lyra als Orchester 
eingeladen wurden.  
 
  
                                                                                 
119 Die zu dieser Feier eingeladenen Volksgesangvereine kamen nicht nur aus Olmütz, sondern 
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Čtenářsko-pěvecký spolek Jaroslav Olomouc-Černovír  
(Lese- und Gesangverein Jaroslav in Olmütz-Tschernowir) 
 
Der Verein wurde im Jahre 1885 gegründet und zeichnete sich anfangs durch 
reichhaltige kulturelle Tätigkeit aus. Aus der Zwischenkriegszeit haben wir 
über ihn relativ wenige Nachrichten. Sein Vorsitzender war Karel Petr, der 
diese Funktion 48 Jahre lang innehatte. Den bei Vereinsveranstaltungen und 
Feierlichkeiten auftretenden Chor leitete Frantiek Veselý. 
 
 
Abb. 7. Lese- und Gesangverein Jaroslav in Olmütz-Tschernowir, 1930 
 
Sbor tamburašů Triglav Olomouc-Hodolany  
(Tambura-Chor Triglaw in Olmütz-Hodolein) 
 
Das Spielen von Zupfinstrumenten, den sogenannten Tamburas, kommt aus 
der Volkmusikkultur des ehemaligen Jugoslawiens. Die Mode der Tambura-
Chöre erreichte ihren Höhepunkt in den 20er Jahren des 20. Jahrhunderts. 
Die Statuten der Vereinigung wurden am 18. Februar 1922 verabschiedet. 
Ihr Ziel war:  
 
die gewonnenen Mitglieder in der Tambura-Musik zu üben, einem jeden edle Unterhaltung zu 
ermöglichen, das Musikverständnis überhaupt zu kultivieren und somit im weiteren Sinne an 
der Veredelung der Menschheit mitzuwirken. 121  
 
Die Vereinstätigkeit sollte die Pflege von Tambura-Musik, das Veranstalten 
von Musikabenden und Ausflügen sowie den Unterricht in der Tambura-
Musik umfassen.122 
                                                                                 
121 Moravský zemský archiv Brno / Das Mährische Landesarchiv Brünn (weiter: MLB), Fond B  
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Triglaw probte regelmäßig zweimal pro Woche. Er wurde nach und und 
nach zu einem beliebten Klangkörper und trat in Konzerten sowie bei gesel-
ligen Abenden und Unterhaltungen in Olmütz und Umgebung auf. Jedes Jahr 
veranstaltete er auch Kurse für Tambura-Interessierte.123 Der im Jahre 1934 
realisierte Kurs wurde von Bohumil Piák geleitet; es gab 21 erfolgreiche 
Absolventen, aus denen sich dann in Rahmen von Triglaw eine zweite Grup-
pierung formte.124 Im Jahre 1936 verfügte der Verein über ein fünfzehn- bis 
dreißigköpfiges Ensemble. Während des Zweiten Weltkrieges schränkte er 
offenbar seine Tätigkeit ein und wurde im Jahre 1951 aufgelöst. 
 
Dramaticko-hudební nepolitický ochotnický spolek Vlastimil Olo-
mouc-Hodolany (Dramatisch-musikalischer nichtpolitischer Laienver-
ein Vlastimil in Olmütz-Hodolein) 
 
Der Hodoleiner Vlastimil entstand im Januar 1924 und war ursprünglich ein 
reiner Theaterverein. Er gehörte zu den rührigsten Vereinigungen im Ort, 
denn 1925 zählte er 65 aktive Mitglieder und veranstaltete in der Zeit zwi-
schen seiner Gründung und Mai 1925 41 Theatervorstellungen und dazu 
noch zwei speziell für Kinder.125 1925 kam es zu einer Satzungsänderung, da 
zusätzlich noch die Sektionen Gesang und Musik, geleitet von Jan Ulrich, ins 
Leben gerufen wurden. Den Vereinsvorsitz führte Alois Frank, für die Regie 
war Alois Talík verantwortlich.  
Als Beispiele der überreichen Vereinstätigkeit sind folgende Vorstellun-
gen zu nennen: Karel Foøt: Z českých mlýnů (Aus Böhmens Mühlen, am 13. 
April 1925 und 10. Mai 1925), mit eigener musikalischer Begleitung, Josef 
Mikulá Boleslavský: Chudý písničkář (Der arme Bänkelsänger, 31. Januar 
1926), Karel Foøt: Holka pro všecko (Das Mädchen für alles, 1. und 2. Mai 
1926), mit musikalischer Begleitung der Vrátný-Kapelle, Richard Branald 
und Václav Mühlbach: Románek krásné Toničky (Das Romänchen der schö-
nen Toni, 13. und 27. November 1927), Ferdinand Oliva: Zápas o nevěstu (Der 
Kampf um die Braut).  
Vlastimil bereiste auch die umliegenden Dörfer. Neben Theatervorstellun-
gen veranstaltete er auch Unterhaltungen mit bestellter Musik (zumeist der 
Vrátný-Kapelle), zu erwähnen sind beispielsweise Josefovský taneční vínek 
(das Josefstädter Tanzkränzchen), die Weinlese, der Nikolaus-Abend, das Sil-
vester-Tanzkränzchen und das Osterroute-Tanzvergnügen. Nach 1930 ging 
die Aktivität zurück, und 1934 hörte der Verein auf zu existieren.  
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Männergesangverein in Olmütz-Neugasse 
 
Die Vereinigung, in der Presse Männergesangverein oder Gesangverein in der 
Neugasse genannt, begann mit seiner Tätigkeit im Jahre 1888. Nach einer 
fünfjährigen Unterbrechung während des Ersten Weltkriegs erneuerte er 
sein Wirken im Frühling 1919. Am 21. April veranstaltete der damals fünfzig 
Sänger zählende Chor für die Öffentlichkeit eine Liedertafel im Saal des Gast-
hauses Zum Schwarzen Bären. Unter der Leitung von Johann Popp (1859
?) trug er drei Chorwerke vor  Das Lied von Eduard Hermes, O wundersel´ge 
Frühlingszeit von Franz Abt, und Der Korsar des Brünner Komponisten Fer-
dinand Debois. Innerhalb des Vereins formte sich das Vokalquartett Nord-
mark, bestehend aus Karel Göttlicher, Franz Schubert, Hans Sach und Fritz 
Honisch.  
Zum Obmann des Gesangvereins wurde Gustav Janhuba, der Direktor der 
deutschen Elementarschule in Neustift. Ab 1924 sang dieser Männergesang-
verein unter der Leitung von Julius Kassal wahrscheinlich bis zu seiner Auf-
lösung während des Zweiten Weltkrieges.  
Um 1930 schloss sich dem Männerverein die sogenannte Damenriege 
(Damensingchor), an, die sowohl im Rahmen gemeinsamer Konzerte, als 
auch selbstständig auftrat. Der Verein verfügte auch über ein Hausorchester, 
das bei den Vereinsabenden und Feierlichkeiten sowohl des Männergesang-
vereins, als auch des Turnvereins aufspielte.126 
Der Verein veranstaltete jedes Jahr Liederabende und Liedertafeln. Auf 
dem Programm des Liederabends am 1. Juli 1931 standen beispielsweise die 
gemischten Chöre S’anzige Sträussel von Anna Gräfin Buttler, Der erste 
Schritt von Thomas Koschat, das Volkslied Die Sonne scheint nicht mehr, Die 
Liebe gleicht dem April von Johann Ruprecht Dürrner, die Männerchöre Mor-
gen im Walde von Fritz Hoffmann, Rothaarig ist mein Schätzlein von Adolf 
Kirchl und Das deutsche Schwert von Karl Schuppert sowie die Frauenchöre 
Waldvögelein, Altdeutsch und Libellentanz von Heinrich Fiby. Der Männerge-
sangverein arbeitete mit anderen Chören aus der Umgebung zusammen, vor 
allem mit dem Gesangverein von Neustift.  
Die Korporation organisierte im Laufe des Jahres diverse gesellige 
Abende, Feierlichkeiten und Vergnügen, so z. B. im Februar einen Hausball 
(mit bestellter Kapelle), im Sommer ein Gartenfest, im Oktober gab es die 
Weinlese und am 31. Dezember eine Silvesterfeier. Großzügiger konzipiert 
waren Feierlichkeiten anlässlich der Vereinsjubiläen, welche für die deut-
sche Bevölkerung zu Sängerfesten mit Beteiligung eingeladener Vereine aus 
der Umgebung oder ihrer Vertreter geworden waren.  
  
                                                                                 




EVA VIÈAROVÁ  INGRID SILNÁ 
Gesangverein in Olmütz-Neretein 
 
Die Satzung des deutschen Gesangvereins in Neretein wurde Ende des Jahres 
1895 von der Statthalterei abgesegnet (die ursprüngliche Bezeichnung lau-
tete Sängerklub Neretein). Nach der kriegsbedingten Eindämmung der Tätig-
keit profilierte sich die Korporation relativ bald als Gesangverein. Der Chor-
leiter des Vereins und eine gewisse Zeitlang auch sein Vorsitzender war 
Adolf Pika, Schuldirektor in Powel. In den folgenden Jahren musste es sowohl 
einen Wechsel an der Spitze, als auch eine Änderung in der Bezeichnung des 
Vereins gegeben haben, denn ab 1933 wird in den Ankündigungen A. Wind-
sor (Winzor) als Chorleiter vermerkt, und der Klangkörper nennt sich nun 
Männergesangverein Neretein. 
Am 25. Juni 1921 konnte die Vereinigung bereits 25 Jahre ihres Bestehens 
feiern, am 10. Juli weihte sie ihre neue Fahne und führte während des Fest-
gottesdienstes Franz Schuberts Deutsche Messe auf. Zu beiden Festen 
erschienen auch Gesangvereine aus der Umgebung. Die Feierlichkeiten blie-
ben natürlich nicht ohne einen Festzug, ein Konzert und eine abendliche 
Tanzunterhaltung.127  
Der Verein veranstaltete unter anderem jedes Jahr eine Frühlings- und 
eine Herbstliedertafel. Die Programme dieser Abende enthielten Vokal- und 
Instrumentalstücke, wobei letztere oft von Winters Kapelle oder dem 
Hausorchester gespielt wurden. Bei der herbstlichen Liedertafel am 25. 
November sang der Männerchor unter anderen die Titel Der Muttersprache 
Zauberklang von Theodor Huttler, Ach, Elslein von Konrad Max Kunz, Abend-
ruhe von Mozart, Jägers Lust von C. A. Astholz, Die Heimat von Rudolf 




Die Geschichte des Vereins begann mit dem Jahr 1907. Nach dem Ersten 
Weltkrieg wurde 1920 die Tätigkeit wieder aufgenommen, und zwar unter 
der Leitung des Lehrers Eduard Wolf, der ungefähr 1924 von Julius Röder 
(18911943) abgelöst wurde. 1927 wird Ferdinand Fischer als Chorleiter 
angegeben, ab 1932 dann der Direktor der Neustifter Schule Rudolf Cepp 
(Czepp).  
Der Gesangverein veranstaltete jedes Jahr eine Liedertafel, zu der jeweils 
deutsche Chöre aus der Umgebung eintrafen. Einen Einblick ins Repertoire 
verschafft uns das Liedertafel-Programm vom 25. November 1934, wo unter 
der Leitung von Rudolf Czepp die Männerchöre In Erwartung von Richard 
Wickenhauser, Abschied des Handwerkgesellen von Friedrich Silcher, drei 
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gemischte Chöre  Die Harmonie der Ehe und Die Beredsamkeit von Joseph 
Haydn, Spielmanns Ständchen von Mozart  sowie die Frauenchöre Der Bach 
von Philipp Gretschmer und eine Bearbeitung des Liedes Der Lindenbaum 
von Schubert interpretiert wurden.  
Neben Chorstücken führte der Verein auch Operetten auf, in den Tagen 
des 11., 12. und 24. Dezember 1926 war es z. B. Der Frauenfresser von 
Edmund Eysler, am 27. November und 4. Dezember 1927 ging Ein Walzer-
traum von Oscar Straus in Szene, am 12. Mai 1928 folgte Hoheit tanzt Walzer 
von Leo Ascher. Auch Sprechstücke wurden nicht gescheut, im April 1930 





Farní Cyrilská jednota při kostele dominikánů (Kyrill-Vereinigung der 
Pfarrgemeinde bei der Dominikanerkirche) 
 
Die der Pfarrgemeinde angeschlossene Kyrill-Vereinigung war als Bestand-
teil von Obecná cyrilská jednota (Allgemeine Kyrill-Vereinigung) mit Zent-
rum in Prag eine dem deutschsprachigen Allgemeinen Cäcilienverein für 
Deutschland, Österreich und die Schweiz analoge Einrichtung. Sie wurde 
bereits 1883 bei der Dominikanerkirche gegründet, stellte jedoch bald wie-
der ihre Tätigkeit ein.130 Die neue Kyrill-Vereinigung der Pfarrgemeinde trat 
erst im Januar 1924 ins Leben und schloss sich wiederum der Dominikaner-
kirche an. Ihre Gründungsversammlung fand erst am 24. September 1924 
statt; der Verein hatte damals 30 aktive, 23 gründende und 41 beitragende 
Mitglieder.131 Das Hauptinteresse der Kyrill-Vereinigung galt dem Gesang bei 
den Gottesdiensten und der Hebung ihres musikalischen Niveaus. 
Den Chor des Vereins leitete in den Jahren 19241931 der Beamte der 
Tschechoslowakischen staatlichen Eisenbahn Blaej Beck (18951944)  
mit einer Pause um die Jahreswende 19261927, wo Vladimír Nároný als 
Dirigent angeführt wird.132 Ab 1931 übernahm der Absolvent der Wiener 
Musikakademie und Opernkapellmeister Jaroslav Budík (18941974) die 
Chorleiterfunktion und übte sie bis zum Jahr 1948 aus. Der Vereinsvorsitz 
                                                                                 
129 Zu dieser Gruppe werden auch Musikvereine gezählt, die ihre Arbeit mit Kirchen verbunden 
hatten. Sie bereicherten mit ihrer Musik kirchliche Zeremonien, aber sie behielten auch ihre 
Eigenständigkeit mit eigenen Veranstaltungen neben den kirchlichen. 
130 Teodor Divina, Moje vzpomínky na 35letou činnost chrámového sboru Cyrilské jednoty při 
kostele Dominikánů v Olomouci [Meine Erinnerungen an die 35jährige Arbeit des Kirchenver-
bands des Kyrillischen Vereins der Dominikaner-Kirche in Olmütz], Typoskript, Olomouc 1959 
(weiter: Divina 1959), S. 1.  
131 Cyril 1924, Jg. 50, Nr. 710, S. 77. 
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gebührte stets dem Prior des Dominikanerklosters, in den Jahren 1924
1930 und 19321935 war es P. Emilián Soukup, im Zeitraum 19301932 P. 
Silvester Braito, von 1937 bis 1943 dann P. Antonín Èala. An der Orgel 
begleitete den Chor Frantiek Pergman, Organist an der Dominikanerkirche, 
später dann aufeinanderfolgend auch P. Jan Martinù, Jaroslav Budík, Teodor 
Divina, Emanuel Doleel und Stanislav Vrbík. 
Unter der Leitung von Blaej Beck, in den 20er Jahren des 20. Jahrhun-
derts, probte der Chor zweimal wöchentlich, unter Jaroslav Budík gab es nur 
eine Probe pro Woche. Im Jahre 1934 kaufte die Vereinigung ein Klavier, das 
in der Žerotín-Musikschule, wo sich sein Proberaum befand, untergebracht 
wurde. Die Anzahl der aktiven Mitglieder bewegte sich um die fünfunddrei-
ßig. Das Musikarchiv verzeichnete gegen Ende der Zwischenkriegszeit an die 
325 Musikalien. Im Jahre 1926 ließ sich die Korporation ein Abzeichen nach 
einem Entwurf des Malers Jano Köhler anfertigen.  
Der Chor trat regelmäßig anlässlich der kirchlichen Hauptfeste auf. All-
jährlich zur Weihnachtszeit, genau am 25. Dezember, sang er um vier Uhr 
früh bei der Morgenmesse in der Dominikanerkirche. Dazu wirkte er noch 
bei anderen Messen mit  im Bedarfsfall in den Kirchen Maria Schnee, St. 
Moritz und später auch St. Michael. Aus dem aufgeführten Weihnachtsreper-
toire nennen wir die Česká vánoční mše (Tschechische Weihnachtsmesse) 
von Václav Mýtný, die Česká mše půlnoční (Tschechische Mitternachtsmesse) 
von Vojtìch Øíhovský, die Pastorální vánoční mše G dur (Pastorale Weih-
nachtsmesse G-Dur) von Max Koblíek, die Messe Hodie Christus natus est 
von Josef Cainer, die Pastoralmesse G-Dur von Josef Gruber, die Pastoralmesse 
von Karl Kempter und insbesondere die beliebte Pastýřská mše (Hirten-
messe) von Frantiek Kolaøík. 
Eine weitere Gelegenheit zum Gesang im Rahmen des Kirchenjahres bot 
sich in der Karwoche. Alljährlich am Palmsonntag führte die Kyrill-Vereini-
gung bei der um 8 Uhr beginnenden Heiligen Messe in der Dominikanerkir-
che Josef Neveras České pašije (Tschechische Passion) auf. Für den Oster-
sonntag wurde jedes Jahr eine neue Messkomposition einstudiert und bei 
der Heiligen Messe um 9 Uhr in der Dominikanerkirche gesungen. So erklang 
beispielsweise die 3. česká slavnostní mše (3. tschechische Festmesse) op. 
265 von Josef Èapka Drahlovský, die Tschechische Messe op. 77, die Tschechi-
sche Messe op. 74 und die Missa Loretta von Vojtìch Øíhovský, die Missa jubi-
lei F-Dur und Missa brevis D-Dur von Eduard Tregler sowie die Missa jubilei 
F-Dur von Frantiek Kolaøík, die Missa in honorem Scti. Venceslai von Karel 
Doua und die Missa in F-Dur von Frantiek Picka. 
Die Kyrill-Vereinigung trat gelegentlich z. B. im Wenzelsdom, in der Kapu-
zinerkirche, in der Mariä-Heimsuchung-Basilika auf dem Heiligenberg auf 
und sang auch am 5. Juli 1932 bei der Einweihung der neu erbauten St.-
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Kyrill- und Method-Kirche in Hejèín. Sie trug auch zum Gelingen der Olmüt-
zer St.-Wenzeslaus-Feste bei, beteiligte sich an den alljährlichen Parteitagen 
der Tschechoslowakischen Volkspartei oder an einigen Abenden des katho-
lischen Sportvereins Orel (Der Adler). Auch die stets Ende November statt-
findenden Hauptversammlungen des Vereins kamen natürlich nicht ohne 
Gesang aus.  
Die Kyrill-Vereinigung bereitete etliche Akademien vor; die erste gab es 
am 27. Februar 1927 zum Gedenken des 1.100. Geburtstages des Heiligen 
Kyrill. Zu diesem Anlass wählte sie folgende Kompositionen: Die Heiligen 
Cyrill und Method von P. Pavel Køíkovský und Křižáci na moři (Die Kreuzrit-
ter auf dem Meer) von Karel Bendl; die Aufführung wurde von Vladimír 
Nároný geleitet. Im selben Jahr begann der Verein stets Ende Dezember 
oder Anfang Januar Weihnachtsakademien im Musiksaal des Komeniums zu 
veranstalten. Die II. Weihnachtsakademie am 30. Dezember 1928 brachte 
Werke der Prerauer Komponisten Josef Èapka Drahlovský (gemischter Chor 
Narodil se Ježíšek/ Geboren ist das Jesuskind) und Bedøich Kozánek (eben-
falls gemischter Chor mit dem Titel Vzhůru pastuškové / Auf, ihr Hirten) 
sowie des Olmützers P. Jan Martinù (Sv. Josef / Der Heilige Josef) und Koledy 
/ Weihnachtslieder; auf dem Programm der III. Weihnachtsakademie vom 5. 
Januar 1930 standen mehrere Kompositionen von Vojtìch Øíhovský 
(Vánoční zpěvy / Weihnachtsgesänge op. 21, Nr. 1 und 3; České koledy / 
Tschechische Weihnachtslieder op. 70, Nr. 2, 4, 5 und U jesliček / An der 
Krippe op. 93, Nr. 4, 5 und 6).133 
In den Jahren 1936 und 1937 erlebte das Olmützer Publikum zwei geistli-
che Konzerte der Kyrill-Vereinigung. Das erste fand am 15. März 1936 in der 
Redoute statt, der Anlass war das Gedenken des 1050. Todestages des Hl. 
Method. Zu hören waren folgende Werke: Smetana  Zwei Motetten, Foerster 
 Stabat Mater, Vojtìch Øíhovský  Velkopáteční kantáta (Karfreitagskan-
tate) und Pavel Køíkovský  Die Heiligen Cyrill und Method. Das zweite geist-
liche Konzert ereignete sich am 18. März 1937 ebenfalls in der Redoute, dies-
mal aber unter Mitwirkung des Domchors und mit Begleitung eines vierzig-
köpfigen Orchesters. Das Programm: Haydn  Die sieben letzten Worte unse-
res Erlösers am Kreuze und Beethoven  Christus am Ölberge. Die Mitglieder 
der Kyrill-Vereinigung haben außerdem beispielsweise dem Gesang- und 
Musikverein Žerotín bei der Aufführung von Dvoøáks Stabat Mater am 22. 
April 1934 ausgeholfen.  
Der Verein unternahm auch Reisen, wie jene am 2. Juli 1933 nach 
Moravská Ostrava (Mährisch Ostrau) zum Landkreistreffen der Kyrill-Verei-
nigungen, wo er gemeinsam mit den Chören aus Ostrau, Pøívoz, Stará Bìlá 
und weiteren Ortschaften in der Basilika Zum Göttlichen Erlöser die Messe 
F-Dur von Frantiek Picka vortrug. Ein Jahr später beteiligte er sich an der 
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Zusammenkunft der Kirchenchöre in Zlín (Zlin), wo er, zusammen mit Sän-
gerkollegen aus Zlín, Holeov (Holleschau), Kvasice (Kwassitz) und Fryták 
(Freistadtl) Eduard Treglers Missa brevis op. 9 sang.  
Von den nicht kirchlichen Unterfangen partizipierte die Kyrill-Vereinigung 
noch an Theatervorstellungen mit geistlicher Thematik. Am 18. März 1928 
verlief die Premiere des Stückes Zázrak (Das Wunder) von Frantiek Veèeøa-
Støíkovský, zu dem Frantiek Èerný die Musik verfasste.134 In Zusammenar-
beit mit der dramatischen Sektion des Olmützer Orel-Vereins beteiligte sich 
die Kyrill-Vereinigung am 1. Dezember 1926 und 6. Januar 1927 mit ihrem 
Gesang an der Aufführung des Spiels Svatý kníže Václav (Der heilige Fürst 
Wenzeslaus) von Václav Svatohor (eigentlich Václav Bìlohlávek), die Musik 
stammte diesmal von StanislavVrbík. Ebenfalls gemeinsam mit Orel brachte 
sie auch das erfolgreiche Stück Hvězda z Lisieux (Der Stern von Lisieux) von 
Jean Subervill  in einer Übersetzung von Frantiek Odvalil und mit Musik 
von Vrbík  auf die Bühne. Die Premiere fand am 18. Dezember 1932 statt, 
und es folgte eine Reihe von Reprisen bis ins Jahr 1934 hinein, nicht nur in 
Olmütz, sondern auch in anderen Städten. Die nächste Theatervorstellung 
unter Mitwirkung der Kyrill-Vereinigung  Mariánský sloup (Die Mari-
ensäule) von Frantiek Veèeøa-Støíkovský und wieder mit Stanislav Vrbíks 
Musik, ging am 22. Dezember 1935 in Szene und wurde gleichfalls mehrere 
Male wiederholt.  
 
Arcidiecézní Cyrilská jednota  
(Kyrill-Vereinigung der Olmützer Erzdiözese) 
 
Als ein den an die Pfarrgemeinden angeschlossenen Kyrill-Vereinigungen 
übergeordnetes Organ entstand im Jahre 1918 die Arcidiecézní Cyrilská jed-
nota (Kyrill-Vereinigung der Olmützer Erzdiözese, KOE). Ihre Tätigkeit 
erlahmte jedoch mit der Zeit. Zum neuen Leben erwachte die Institution erst 
wieder im Jahre 1928. Die Hauptversammlung am 3. Oktober wählte zum 
Vorsitzenden P. Emilián Soukup, Chorleiter wurde Jaroslav Budík, der Aus-
schuss bestand aus den Vertretern der einzelnen Kyrill-Vereinigungen der 
Olmützer Erzdiözese. Die Erzdiözesen-Vereinigung war vornehmlich mit der 
Lösung organisatorischer Aufgaben, mit Koordination, Beratung und Bil-
dung befasst. Sie koordinierte beispielsweise die gemeinsamen Proben und 
die Reise der Sänger der beteiligten Pfarrvereine zum Jubiläumstreffen der 
Kyrill-Vereinigungen in Prag (1929),135 ein Jahr später organisierte sie in den 
Tagen 5.7. Juni in Kromìøí (Kremsier) einen Manifestations- und Arbeits-
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kongress der Kyrill-Vereinigungen, die dann in der dortigen St.-Moritz-Kir-
che gemeinsam Eduard Treglers Missa jubilei sangen136  an der Orgel beglei-
tete sie der Komponist persönlich, den Taktstock führte Jaroslav Budík.137 
Am 2. Juli 1933 veranstaltete die KOE einen Kreistag der Kyrill-Vereinigun-
gen und Kirchenchöre in Ostrau.  
Die KOE feierte am 12. Februar 1931 mit einem Freundschaftsabend im 
Dvoøák-Saal der Žerotín-Musikschule den sechzigsten Geburtstag des Kom-
ponisten Vojtìch Øíhovský  in Anwesenheit des Jubilars. Ab 1934 veranstal-
tete sie alljährlich für ihre Mitglieder geistige Übungen in den Räumen des 
Prämonstratenser-Klosters auf dem Heiligenberg. Ebenso hat sie aktiv zur 
Entstehung eines neuen, Boží cesta (Gottesweg) betitelten Gesangbuchs, das 
im Jahre 1938 erschien, beigetragen.  
Die letzte Hauptversammlung der KOE vor dem Zweiten Weltkrieg fand 
am 20. Oktober 1937 statt. In den darauffolgenden Jahren musste die Verei-
nigung in Anbetracht der politischen Situation ihre Tätigkeit einschrän-
ken138.  
 
Čechoslovák Hodolany (Der Tschechoslowake in Hodolein) 
 
Der Verein entstand im Zusammenhang mit der Gründung der neuen, natio-
nalen Církev Československá / Tschechoslowakischen Kirche (TK).139 In 
Olmütz-Hodolein wurde die TK ab 1920 als Ortsausschuss der Olmützer 
Religionsgemeinde, die allerdings bis 1923 nicht amtlich zugelassen war, 
geführt. Bereits 1920 formte sich unter der Leitung des Lehrers Josef Petøek 
ein Singkreis, der im Frühjahr 1922 seine erste Akademie veranstaltete.140 
Erst am 19. November 1922 verlief die Gründung des Pěvecko-dramatický 
kroužek Církve československé v Hodolanech / Gesang- und Theaterzirkels der 
Tschechoslowakischen Kirche in Hodolein. Die Leitung des zwanzigköpfigen 
Singkreises übernahm der Eisenbahnbeamte Robert Pluháèek (18851955), 
die Proben wurden in einem Unterrichtsraum der Schule von Hodolany 
abgehalten.  
Im Frühling des Jahres 1924 kam es zur Gründung des Pěvecko-drama-
tický a hudební spolek Čechoslovák pro Olomouc-Hodolany a okolí (Gesang-, 
Theater- und Musikvereins Der Tschechoslowake für Olmütz-Hodolein und 
Umgebung). Sein Zweck wurde folgenderweise definiert: Sich gegenseitig in 
den Intentionen der Tschechoslowakischen Kirche zu bilden und so zu ihrem 
Aufschwung beizutragen sowie brüderliche und schwesterliche Liebe auch 
                                                                                 
136 Našinec vom 26. Februar 1930, S. 2.  
137 Bei dem Treffen waren über 400 Beteiligte anwesend aus mehr als 60 Pfarreien. 
138 Bericht über die Arbeit der Erzdiözesen-Cyrillvereinigung in Olmütz vom 27. Juni 1943. 
139 Im Jahre 1971 auf der VI. Versammlung wurde der Name auf: Církev èeskoslovenská 
husitská / Tschechoslowakische hussitische Kirche ergänzt.  
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durch edle Unterhaltungen zu verbreiten. Mitglied des Vereins konnte jeder 
Angehörige der Kirche werden, der das Alter von vierzehn Jahren erreicht 
hatte.141 Vorsitzender und Chorleiter wurde Robert Pluháèek.142 Die Mitglie-
der trafen sich zweimal wöchentlich zu Proben. Außer bei den Gottesdiens-
ten sangen sie auch auf Musik- und Gesangsakademien. Ihr Repertoire 
bestand aus Liedern in Chorsätzen tschechischer Autoren, z. B. Kde domov 
můj? (Wo ist mein Heim?) des Prager Chorregenten Frantiek Picka, 
Nestískaj mi, šohaj, ručku (Drück mir, Bursche, nicht das Händchen) des 
Janáèek-Schülers Bohumír Pokorný oder Co že to šupoce (Was scharrt mit 
den Hufen) von Ezechiel Ambros, der als Kirchenmusiker und Pädagoge in 
Kromìøí (Kremsier) und Prostìjov (Proßnitz) wirkte, sowie aus instrumen-
taler Kammermusik, Liedern mit Klavierbegleitung und Rezitation von 
Gedichten.143 Der Tschechoslowake wuchs mit der Zeit: Im Jahre 1926 zählte 
er an die 41 aktive Mitglieder (allerdings nur 14 Sänger). Ab 1926 probte er 
regelmäßig in einem Büro, das sich im ersten Stock des neu erbauten Pfarr-
hauses befand.  
Weiterhin wandte er sich recht intensiv dem Theater zu; so gab es in der 
ersten Jahreshälfte 1928 nicht weniger als sechs Vorstellungen: am 22. 
Januar Antonín Lokays Posse Kandidáti ženitby aneb Nevěsty od 5000 do 
50000 (Die Heiratskandidaten oder Bräute von 5000 bis 50000), am 12. Feb-
ruar das Lustspiel Románek na horách (Ein Romänchen in den Bergen) von 
Josef Skruný, am 4. März das Lustpiel Der böse Geist Lumpazivagabundus 
oder Das liederliche Kleeblatt von Johann Nepomuk Nestroy, am 1. April das 
Lustspiel Bujná krev (Wildes Blut) von Ferdinand Oliva, am 1. Mai die Komö-
die Falešná kočička (Das falsche Kätzchen) von Josef Skruný und am 13. Mai 
das Drama Tiefland des katalanischen Autors Angel Guimera (die literarische 
Vorlage der gleichnamigen Oper von Eugen d´Albert). Die Regie führte Fran-
tiek Krèek. Musik und Gesänge zu den einzelnen Stücken wurden von 
Robert Pluháèek einstudiert. Der Verein veranstaltete auch Bälle, Theater-
vorstellungen für Kinder und Filmprojektionen.  
Im Jahre 1930 übernahm der Pfarrer Alois Tregler (19001971), der Sohn 
des Organisten, Pädagogen und Komponisten Eduard Tregler, die Leitung 
des Singkreises. Auf einer festlichen Akademie zur Feier des zehnjährigen 
Bestehens der Tschechoslowakischen Kirche sang das Ensemble im Hus-
Gemeindehaus zusammen mit dem Chor des Hodolaner Sokol dessen Chor-
werk Šel světem tich (Still ging er durch die Welt). 
                                                                                 
141 Zemský archiv Opava, poboèka Olomouc [Landesarchiv Opava, Nebenstelle Olmütz], Fond 
KNV Olmütz, Inv. Nr. 459, Karton 841 (weiter: KNV). 
142 KNV. 
143 Im Jahre 1927 wirkte zusammen mit dem Verein Čechoslovák der gemischte Chor aus Groß 
Wisternitz (Velká Bystøice).  
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Nach dem Weggang des Pfarrers Tregler im Jahre 1930 blieb die Chor-
leiterstelle des Vereins in Hodolany unbesetzt. Die Chornummern für die 
Weihnachtsgottesdienste wurden von (Jan?) Sedláèek aus Drodín (Drosch-
dein) und Josef Nedvìd aus Olmütz eingeübt.144 Ab 1932 leiteten den Sing-
kreis nacheinander Robert Pluháèek, Jan Caesar (19351936) und Vladimír 
kurka (19351939). Zu Weihnachten studierte der Chor üblicherweise eine 
Messkomposition ein, 1938 z. B. die Pastýřská mše (Hirtenmesse) von Fran-
tiek Kolaøík  mit Orchesterbegleitung.  
Nach der Veränderung der politischen Situation im Jahre 1940 musste der 
Gesang-, Theater- und Musikverein „Der Tschechoslowake“ für Olmütz-Hodol-
ein und Umgebung umbenannt werden  aus dem Tschechoslowaken wurden 
die Taboriten.  
Von dem Verein in Hodolany hatte sich wahrscheinlich der Vzdělávací a 
zábavní spolek Čechoslovák pro Bělidla, Pavlovičky, Chválkovice a Týneček se 
sídlem v Olomouci-Bělidlech (Bildungs- und Unterhaltungsverein Der Tsche-
choslowake für Bleiche, Paulowitz, Chwalkowitz und Teiniczek mit Sitz in 
Olmütz-Bleiche) abgetrennt, bzw. sich nach dessen Vorbild konstituiert. Er 
widmete sich vornehmlich dem Theater; z. B. erfreute er am 20. November 
1929 sein Publikum mit dem Singspiel Slečinka z Bílého zámečku (Das Fräu-
lein aus dem weißen Schlösschen) von Karel Foøt, die Musik schuf Josef 
Vaata. Am 6. April wurde die Operette Jak si Kačka stěstí vysloužila (Wie 
Käthe ihr Glück verdiente) von Richard Branald aufgeführt. Die Musikbeglei-
tung besorgte eine bestellte Kapelle. 1940 musste der Verein seinen Namen 
ändern, er nannte sich dann Bratrstvo (Bruderschaft). 1948 kam es zu seiner 
Fusion mit dem Táborité pro Olomouc-Hodolany (Taboriten-Verein von 
Hodolany und Umgebung), dem vormaligen Čechoslovák (Tschechoslowa-
ken).145  
 
Deutsche Singgemeinde  
 
Der 1923 gegründete Verein widmete sich der geistlichen Musik. Die darin 
versammelten Sänger waren vornehmlich deutsche Studenten der theologi-
schen Fakultät, des deutschen Lehrerbildungsinstituts und anderer deut-
scher Schulen, einige von ihnen gehörten der Wandervogelbewegung an. Der 
Chorleiter und Begründer der Deutschen Singgemeinde Otto Kullil (1896?), 
am Wiener Konservatorium und der dortigen Universität ausgebildet, 
machte sich während seiner weiteren Studien in Deutschland mit der in der 
Leipziger Thomaskirche praktizierten Musik bekannt und brachte von dort 
                                                                                 
144 Es handelte sich um Josef Nedvìd, den stellvertretenden Dirigenten in der Sängervereinigung 
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auch das entsprechende Notenmaterial mit nach Hause. Für seine Auffüh-
rungen gelang es ihm, hochkarätige Solistinnen  die Altistin Gertrude Pit-
zinger und die Sopranistin Renate Schreyer  zu gewinnen. Der Chor probte 
in den Räumlichkeiten der deutschen Realschule nahe der St.-Moritz-Kirche. 
Bei der Leitung des Ensembles arbeitete Kullil mit Friedrich Weiser, dem er 
die Generalproben sowie das Mitwirken bei den Gottesdiensten, zumeist in 
der St.-Moritz- und der St.-Michael-Kirche, anvertraute, zusammen. Der Chor 
befasste sich vornehmlich mit der Interpretation von Werken aus der 
Renaissance- und Barockzeit. Aus der Musik des 16. Jahrhunderts studierte 
er einige Motetten von Giovanni Pierluigi da Palestrina (1924) sowie seine 
Missa papae Marcelli (1925, 1926) und Missa Iste confessor (1928 und 1929) 
ein.146 Mehrfach aufgeführt wurde die Motette Exaudi Deus von Giovanni 
Croce. 
Die Deutsche Singgemeinde schenkte ihre Aufmerksamkeit auch der deut-
schen Musik; so trat der Chor schon am 27. April 1924 in der St.-Michael-
Kirche auf, unter anderem mit Motetten von Heinrich Schütz und Joseph 
Haydn.147 Am 7. März 1926 erklang während der Messe in der St.-Moritz-
Kirche die vierstimmige Motette Wer will uns scheiden von der Liebe Gottes 
von Heinrich Schütz und die Kantate Hilf deinem Volk, Herr Jesu Christ von 
Vincent Lübeck. Am 26. Dezember des gleichen Jahres wurde bei der Heili-
gen Messe bei St. Michael eine Auswahl aus alter deutscher Musik gesungen 
 Vom Himmel hoch da komm ich her von Adam Gumpelzheimer und die Lie-
der Es ist ein Ros´ entsprungen und Lobt Gott, ihr Christen in Bearbeitungen 
von Michael Praetorius. Die Konzertsängerin Gertrude Pitzinger trug außer-
dem die Arie Bereite dich, Zion, mit zärtlichen Trieben aus dem Weihnachtso-
ratorium von J. S. Bach vor. Das Mährische Tagblatt würdigte diese musikali-
sche Produktion folgendermaßen:  
 
Die gebotenen Vorträge konnten der zahlreichen Zuhörerschaft wieder einmal dartun, dass es 
sich hier um eine musikalische Gemeinde handelt, die ihren künstlerischen Zielen unter der 
bewährten Führung des Herrn Ing. Friedrich Weiser mit Fleiß und Ernst zustrebt und durch 
sorgfältige Auswahl der gebotenen Werke bemüht ist, erziehlich zu wirken.148  
 
Aus dem Schaffen von J. S. Bach interpretierte der Chor, begleitet vom 
Orchester, in der St.-Moritz-Kirche auch die Kantate Christ lag in Todesban-
den (am 22. Mai 1927), in der Michaelskirche dann am 17. 5. 1930 die Kan-
tate Bleibe bei uns, denn es wird Abend werden.149 Zu der Aufführung der erst-
genannten Kantate äußerte sich Emanuel Ambros am 24. Mai 1927 im Čes-
koslovenský deník so:  
                                                                                 
146 Mährisches Tagblatt vom 28. April 1928, S. 4; Mährisches Tagblatt vom 11. Mai 1929, S. 4. 
147 Namen der Motetten sind in der Zeitung nicht erwähnt. Mährisches Tagblatt vom 28. April 
1924, S. 3. 
148 Mährisches Tagblatt vom 27. Dezember 1926, S. 3. 
149 Mährisches Tagblatt vom 23. Mai 1927, S. 3; 17. Mai 1930, S. 5. 
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Der Dirigent Ing. F. Weiser hat mit seinem Chor und Orchester im Rahmen des Möglichen und 
der beschränkten Mittel ein schönes Stück Arbeit geleistet und uns mit der musikalischen Aus-
drucksweise eines Autors, der bei uns leider nur ausgesprochen sporadisch im Konzertleben 
vorkommt, bekannt gemacht. Deshalb war uns das Unterfangen der deutschen Singgemeinde 
doppelt willkommen.150 
 
Die Deutsche Singgemeinde hat sich, angefangen mit dem Jahr 1928, mehr 
der Polyphonie jüngerer Zeiten zugewandt; so interpretierte sie beispiels-
weise die Adventmotetten von Brahms (O Heiland, reiß die Himmel auf – am 
11. Dezember 1928) oder Reger. Ihr Repertoire bereicherte durch seine 
eigenen Kompositionen auch der Chorleiter Friedrich Weiser (die Motette 
Herr, was ist der Mensch). 
Der Chor mied auch die weltliche Musik nicht, er sang z. B. Volkslieder und 
Renaissance-Madrigale. In den 1930er Jahren ließ die Tätigkeit des Vereins 
nach. Später hat er wahrscheinlich seine Aktivitäten ganz eingestellt, jeden-




Tělocvičná jednota Sokol v Olomouci (Turnverband Sokol in Olmütz)  
 
Die älteste tschechische Turnorganisation Sokol (Falke) entstand in Prag im 
Jahre 1862.152 Nach dem Ersten Weltkrieg begann sich die Vereinigung 
erneut mächtig zu entfalten. 1921 kaufte der Olmützer Sokol ein Grundstück, 
einen sogenannten Fischergarten, wo er 1927 mit dem Bau einer Turnhalle 
(mit der Bezeichnung Sokolovna, die heutige Adresse ist Ulice 17. listopadu 
1 / Strasse des 17. November, Nr. 1) begann. Die feierliche Eröffnung ereig-
nete sich am 6. Juli 1928. Der Verein wuchs, 1928 hatte er 782, sechs Jahre 
später sogar 1289 Mitglieder. Das übergeordnete Organ der einzelnen örtli-
chen Sokol-Vereine war die Župa (der Gau). Ab 1921 unterstanden die Orts-
vereinigungen des Sokol im Bezirk Olmütz, Sternberg und Litovel (Littau) 
dem Gau Olmütz.153  
Die kulturelle Tätigkeit des Olmützer Sokol war in der Zeit zwischen den 
beiden Weltkriegen überaus reichhaltig. 1920 formte sich in seinem Rahmen 
                                                                                 
150 Československý deník vom 24. Mai 1927, S. 3. 
151 Der Hauptinhalt der Turnvereine waren (und sind noch immer) körperliche Übungen ver-
schiedener Art. Sie bemühten sich aber auch in kleinerem Maße um die Weiterbildung ihrer 
Mitglieder durch Vorträge und um ihre kulturelle Entwicklung, einschließlich der musikalischen 
und gesanglichen Aktivitäten.  
152 An ihrer Entstehung beteiligten sich Miroslav Tyr und Jindøich Fügner. Den Namen gab dem 
Verein Emanuel Tonner. 
153 Frantiek Malinský (Ed.), Památník k šedesátiletému trvání Sokola v Olomouci 1869–1929 
[Denkschrift zum 60jährigen Bestehen des Sportvereins Sokol in Olmütz 18691929], Olomouc 
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ein Nachwuchs-Musikzirkel, aus dem sich dann eine Nachwuchs-Kapelle, die 
bei den Vereinsaktionen mitzuwirken begann, bildete.154  
Im Oktober 1921 wurde ein Singkreis ins Leben gerufen; zur Mitglied-
schaft hatten sich zwölf Männer angemeldet.155 Emanuel Ambros, der die 
Leitung übernahm, begann nun mit der Einübung der Werke von Foerster, 
Smetana und Novák. Die Proben wurden jeweils am Mittwoch in der Turn-
halle abgehalten.156 Ambros folgten als Chorleiter Jan Hrdina,157 (1922), Josef 
Nedvìd (1923)158 und Jaroslav Talpa (1924).159 Im Jahre 1925 wurde der 
Chor aufgelöst, es blieb lediglich eine Sängergruppe, die mit ihren Auftritten 
zum Gelingen diverser Unterhaltungsaktionen beitrug. Erst im Jahre 1936 
gab es gewisse Bestrebungen, den Chorgesang, zumindest bei der Jugend, 
wiederzuerwecken.160 
1923 entstand  als musikalische Sektion des Vereins  ein Sokol-Orches-
ter. Das ursprüngliche kleine (französische) Salon-Orchester mit sieben 
Spielern vergrößerte sich, zählte zum 31. Dezember 1923 schon 26 Mitglie-
der und probte regelmäßig jeden Donnerstag. An seiner Spitze kam es aller-
dings zum häufigen Wechsel von Dirigenten (Hrdina, Jandl, Kofránek).161 Die 
Sektion Musik besaß damals folgende Instrumente: ein Harmonium, einen 
Kontrabass, eine Violine, ein Violoncello, zwei Flöten, zwei Klarinetten, zwei 
Waldhörner, eine Trompete, eine Trommel, ein Paar Becken (Tschinellen), 
einen Triangel, ein Paar Kastagnetten, ein Tamburin, dazu zwanzig Noten-
pulte.162 
In Jahre 1926 absolvierte das Orchester unter der Leitung von F. Novák an 
die 42 Auftritte. Damals erreichte die Zahl der aktiven Mitglieder 36, und es 
waren außerdem noch 19 Aushilfsmusiker verfügbar. In seinem Archiv 
haben sich beachtliche 652 Titel angesammelt. Von den Musikinstrumenten 
hat der Klangkörper zusätzlich noch ein Klavier (Pianino) und eine Piccolo-
                                                                                 
154 Státní okresní archiv / Staatliches Bezirksarchiv Olomouc, Fond M 6  50, Tìlocvièná jednota 
sokol Olomouc, inv. è. 27  Zápisy ze schùzí výboru a valných hromad (Sokol, zápisy) a Vzdìla-
vatelská zpráva za správní rok 192021 pro øádnou valnou hromadu dne 6. února 1921. 
155 Pozor vom 2. 12. 1921, S. 3. Státní okresní archiv [Staatliches Bezirksarchiv] Olmouc, Fond M 
6  50, Tìlocvièná jednota Sokol Olomouc, inv. è. 6  Kniha zápisù ze schùzí (weiter: Sokol, Pro-
tokolle), 6. Oktober 1921. 
156 Pozor vom 2. Dezember 1921, S. 3. 
157 Pozor vom 16. März 1923, S. 4. 
158 Sokol, Protokolle. 
159 Československý deník vom 3. Mai 1924, S. 3.  
160 Antonín Látal, Èinnost vzdìlávací [Ausbildungstätigkeit], in: 27. výroční zpráva Tělocvičné 
jednoty Sokol v Olomouci, Olomouc 1937 (weiter: Látal 1937), S. 35. 
161 Jan Hrdina, Zpráva hudebního odboru [Nachricht der Musiksektion], in: Pozvání k valné 
řádné hromadě tělocvičné jednoty Sokol v Olomouci 1924, S. 41. Frantiek Kofránek (1875 ?) 
war als Beamter tätig. 
162 Schon im Jahre 1923 kam es zum Erwerb einer Flöte, eines Blasrohrs, zweier Klarinetten (A- 
und B-Klarinette), eines Waldhornes, eines Violoncellos und von Schlagzeuginstrumenten: 
Trommel, Becken, Triangel und Tamburin. 
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Flöte in seinen Besitz gebracht.163 Die musikalische Sektion des Sokol konnte 
 je nach Bedarf  folgende Ensembles aufbieten: ein Blasorchester (1264 
Mitglieder), ein Streichorchester (1032 Mitglieder), ein französisches Salon-
orchester (810 Spieler) sowie ein Schrammel-Orchester und eine Jazzband 
(4-6 Musiker).164 Zur Bildung des musikalischen Nachwuchses errichtete 
Sokol auch eine eigene Musikschule.165 
1929 spielte die Sokol-Kapelle unter der Leitung des Dirigenten Ludvík 
Èernohorský auf Promenadenkonzerten in den Smetanovy sady (Smetana-
Gärten). Am Sonntag, dem 5. Mai 1929 gab es folgendes Programm: Bohuslav 
Leopold  Avia, Louis-Aimé Maillart  Das Glöckchen des Eremiten (Ouver-
türe), Julius Fuèík  Escarpolette, Bedøich Smetana  Dalibor (Fantasie), Jan 
Pehlík  Konzert-Mazurka, Giuseppe Verdi  I Lombardi (Bearbeitung eines 
Chores aus der Oper), Hermann Hopf  Didaskalia.166 Im gleichen Jahr gab 
die Sokol-Musik in den Monaten August und September Promenadenkon-
zerte in den Vorstädten von Olmütz (d. h. in Øepèín-Hejèín / Repsin-Hat-
schein, Èernovír / Tschernowir und Lazce / Laske, Chválkovice / Chwalko-
witz und Pavlovièky / Paulowitz, Hodolany / Hodolein und Bìlidla / Bleiche, 
Nový Svìt / Salzergut, Nové Sady / Neustift, Nová Ulice / Neugasse und 
Neøedín / Neretein). Die Konzerte fingen zumeist mit einem Marsch oder 
einem Walzer an (von den Märschen waren es z. B. Moravo, Moravo / Mähren 
mein, Mähren mein oder Výstavní pochod /Ausstellungsmarsch von Frantiek 
Zita, von den Walzern beispielsweise Kavalír / Der Kavalier aus der Operette 
Polská krev / Polenblut von Oskar Nedbal, Escarpolette von Julius Fuèík, An 
der schönen blauen Donau von Johann Strauß Sohn. Es folgten Ouvertüren zu 
Opern und Operetten (z. B. zur Oper Martha von Friedrich von Flotow, zur 
Operette Dichter und Bauer von Franz von Suppé, Nakiris Hochzeit von Carl 
Emil Paul Lincke) und Fantasien oder Opern- und Operettenpotpourris (z. B. 
Fantasie nach Themen aus Georges Bizets Carmen, aus Vilém Blodeks Oper 
V studni / Im Brunnen, aus Dvoøáks Jakobiner, Smetanas Verkaufter Braut; 
das Operettengenre vertrat z. B. ein großes Potpourri aus Emmerich 
Kálmáns Zirkusprinzessin oder Strauß Zigeunerbaron).  
Obwohl sich die Kapelle 1929 mit einer stattlichen Reihe von Auftritten 
hervortat, erwog der Sokol-Ausschuss im Oktober ihre Auflösung wegen 
nicht Sokol-gemäßen Verhaltens.167 Die Leitung des Vereins verstand 
                                                                                 
163 Sokol, Einträge. Václav Støelec, Jednatelská zpráva k výroční schůzi zábavního odboru [Bericht 
des Geschäftsführers zur Jahresversammlung der Unterhaltungssektion], S. 21. 
164 Bohdan Háva, Zpráva hudebního odboru [Bericht der Musiksektion], in: Pozvání na řádnou 
valnou hromadu Tělocvičné jednoty Sokol Olomouc, Olomouc 1928, S. 45. 
165 Pozvání na řádnou valnou hromadu tělocvičné jednoty Sokol Olomouc [Einladung zur Haupt-
versammlung des Sportvereins Sokol Olmütz], Olomouc 1928, S. 45. 
166 Pozor vom 5. Mai 1929, S. 4. 
167 Sokol, Einträge. Zápis z výborové schùze Sokola [Eintrag der Ausschussversammlung Sokol], 
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darunter Verstöße gegen das Prinzip der Opferbereitschaft seiner Mitglie-
der, welches die kostenlose Mitwirkung der Musik in den Sokol-Veranstal-
tungen gemäß dem Wahlspruch Ni zisk, ni slávu (Weder Gewinn, noch 
Ruhm) forderte. Die Sektion Musik blieb letztendlich jedoch bestehen. 
In dem nun folgenden Jahr (1930) zählte die Sektion 27 Mitglieder, davon 
sechs aus anderen Sokol-Ortsvereinen (Hodolein, Køelov / Kronau, Neustift 
und Kouany / Koschuschein). Eine Geschäftsordnung der Sektion Musik 
wurde aufgesetzt und auf einer Versammlung am 24. Juni 1930 vom Verwal-
tungsausschuss der Vereinigung bestätigt.168 Ende September 1930 trat 
Ludvík Èernohorský als Dirigent zurück, und die Kapelle kam somit unter die 
Leitung des Violinisten, Komponisten, Kapellmeisters und Pädagogen Fran-
tiek Èerný (18751943). Die Musiker konnten sich wahrscheinlich mit den 
von der Geschäftsordnung aufgestellten Verhaltensregeln nicht voll identifi-
zieren, jedenfalls löste der Verwaltungsausschuss am 15. April 1931 die Sek-
tion Musik auf.169 Ihre Mitglieder fanden ein neues Wirkungsfeld in der 
Olmützer Harmonie, einer selbstständigen Sektion des Gesang- und Musik-
vereins Žerotín.170  
Im Jahre 1932 formte sich ein Nachwuchs-Musikzirkel mit 15 Mitgliedern 
unter der Leitung von K. ebestík. In seinem Repertoire hatte er Stücke, die 
in jener Zeit populär waren, so z. B. den Walzer aus der Operette Der Zigeu-
nerbaron von Johann Strauß Sohn, Ozvěna Lesa (Waldesecho) von Frantiek 
Kovaøík oder Ty můj svatý Antoníčku (Du mein Heiliger Antonius) aus der 
Operette U svatého Antoníčka (Zum Heiligen Antonius) von Jára (Jaroslav) 
Bene.171 
Was die SokolVeranstaltungen angeht, so war der sibřinky172genannte 
Faschingsball äußerst beliebt. Die Unterhaltung hatte ein eigenes künstleri-
sches Profil mit Dekorationen, Umzügen, Gruppenbildern, kleinen szeni-
schen Auftritten und Tänzen, die sich stets auf ein vorgegebenes Thema 
bezogen.173 Nur in den Jahren 1921 und 1922 richtete Sokol statt dem 
Sibřinky einen Moravsky hode (eine Mährische Kirmes) aus. Nach und nach 
gab es auch weitere Unterhaltungsaktionen in der Regie von Sokol  im 
Herbst eine Sokol-Weinlese, ein Sokol-Volksfest, ein Kathrinen-Fest, ein 
Nikolaus-Fest, weiter eine Silvesterfeier, einen Aprilabend und weitere 
                                                                                 
168 Sokol, Einträge. Jahr 1930. Jednací øád hudebního odboru [Verhandlungsordnung der 
Musiksektion]. 
169 Státní okresní archiv [Staatliches Bezirksarchiv] Olmütz, Fond M 6  50 Tìlocvièná jednota 
Sokol Olomouc, inv. è. 27  Zápisy ze schùzí výboru a valných hromad.  Rok 1931. Zápis o schùzi 
správního výboru Sokola 15. dubna 1931. 
170 Pozor vom 29. April 1931, S. 3. 
171 K. ebestík, Hudební krouek [Musikzirkel], in: Pohled zpět, Olomouc 1933. 
172 Dieser Ausdruck, der so viel wie Belustigung, Spaßen, Scherzen bedeuten sollte, wurde 
von Miroslav Tyr, dem Gründer der Sokol geprägt. 
173 Dieser Kostümball fand zum ersten Male am 25. Februar 1865 in Prag statt. Seinen Namen 
hat er Jindøich Fügner nach der Vorlage von Miroslav Tyr zu verdanken. 
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gesellige Treffen. Typisch für sie war ein buntes Programm mit Musik, 
Gesang, Rezitation, Ballettnummern und komischen Szenen.174 
Die Musik spielte eine wichtige Rolle bei öffentlichen Turnauftritten, 
Turnakademien und Sokol-Gauzusammenkünften (tschechisch slet).175 
Bedeutendere Aktionen begleitete meistens die Olmützer Militärmusik, in 
anderen Fällen kam man nur mit Klavierbegleitung aus. Von den einheimi-
schen Tonsetzern haben im Jahre 1923 und 1924 Josef Nedvìd und Richard 
Kopa Musik zu Übungen und Gruppenturnen verfasst.176 In diesem Zusam-
menhang sei daran erinnert, dass der Gesang (von Marschliedern)177 regel- 
mäßig in der Übung aller Teilgruppen und in allen Turnstunden gepflegt 
wurde.178 
Zusätzlich zu dem eben beschriebenen Geschehen gab es noch verschie-
dene weitere Kulturaktionen, Vorführungen, Auftritte der Nachwuchsturner 
und Turnerinnen sowie der Schülerschaft mit Körperübungen, Rezitationen, 
Gesang- und Musikprogramm. 
Das Laienschauspiel wurde hingegen im Olmützer Sokol nicht allzu inten-
siv gepflegt. Im Jahre 1920 bildete sich zwar ein Theaterensemble, das 
manchmal nur zur Unterhaltung ein Lustspiel, wie z. B. Ideál lásky (Das Lie-
besideal, 8. Dezember 1820, Komponist ungenannt) oder U bílého koníčka 
(Im weißen Rössl, von Oskar Blumenthal und Gustav Kadelburg, wo es auch 
an Musik nicht fehlte, 19. Juni 1924). Später wurden keine Theatervorstel-
lungen mehr veranstaltet. Einer größeren Beliebtheit erfreute sich das Pup-
pentheater (mit musikalischer Begleitung), und zwar vornehmlich in den 
Jahren 19281938.  
 
Tělocvičná jednota Sokol Hodolany (Turnverband Sokol Hodolein) 
 
Unter den Olmützer Vorstädten gehörte der Sokol-Verein von Hodolein mit 
dem Entstehungsjahr 1901 zu den ältesten ihrer Art. An ihrer Wiege stand 
Tomá Maèák, der auch zum ersten Obmann des Vereins bestimmt wurde.179 
1902 wurde eine Frauensektion des Sokol ins Leben gerufen, zur Wiederauf-
nahme der Tätigkeit nach dem Ersten Weltkrieg kam es im Jahre 1919. Der 
Hodoleiner Sokol gehörte zu den zahlenmäßig starken Vereinen, er hatte 
                                                                                 
174 Pozor vom 26. April 1931, S. 3. 
175 Zusammenkunft, eine Großveranstaltung mit öffentlichen Turnübungen. 
176 Pozor vom 28. Oktober 1924, S. 2. 
177 Látal 1937, S. 35. 
178 Jan Formánek, Vzdìlavatelská èinnost [Ausbildertätigkeit], in: 30. výroční zpráva Sokola 
v Olomouci za správní období, Olomouc 1939, S. 34. 
179 Jiøí Vidlièka, Dějiny zapomenutého města Hodolan [Die Geschichte der vergessenen Stadt 
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zum 31. Dezember 1920 284, gegen Ende der Zwischenkriegszeit 949 Mit-
glieder.180 
Den Singkreis (1906) erneuerte nach dem Krieg der Lehrer Jan Mohapl, 
den der von den Legionen heimkehrende V. Michalik abgelöst hatte. Der ging 
jedoch 1922 aus beruflichen Gründen nach Mährisch Ostrau, und die Leitung 
des Chores wurde wieder von Mohapl übernommen.181 Im Jahre 1930 leitete 
den Singkreis Alois Tregler, der Sohn des Organisten und Komponisten Edu-
ard Tregler und zu jener Zeit Pfarrer der Tschechoslowakischen Kirche in 
Hodolany.182 1931 trat an seine Stelle Josef Nedvìd. 
Das Repertoire des Singkreises bildeten Chorwerke von Smetana (Wid-
mung; Frühlings kamen Schwalben wieder; Píseň na moři / Lied auf dem 
Meer), Dvoøák (Mährische Duette) und Foerster (Oráč / Der Pflüger, und 
Skřivánkovi /An die Lerche). Er gastierte bei verschiedenen Anlässen auch in 
den umliegenden Dörfern. An Musikinstrumenten besaß Sokol ein Klavier, 
das sowohl zur Begleitung des Turnens als auch der Chorproben diente.  
Der Sokol in Hodolein wandte sich auch dem Theater zu. Gemeinsam mit 
anderen im Ort tätigen Vereinen hat er im Jahre das Lustspiel Pro zlatý 
poklad republiky (Um den Goldschatz der Republik), von Ferdinand Oliva 
einstudiert oder  zur Feier seines dreißigjährigen Bestehens  das Drama 
Maryša der Gebrüder A. und V. Mrtík aufgeführt. Etwa ab 1923 wurden 
relativ häufig Puppentheatervorstellungen für Kinder gespielt.  
 
Tělocvičná jednota Sokol Chválkovice  
(Turnverband Sokol Chwalkowitz) 
 
Er entstand 1907 als ein Ableger des Sokol von Hodolein, hat sich jedoch 
gleich im folgenden Jahr verselbstständigt. Ein Jahr später sind auch Frauen 
dem Verein beigetreten. Nach der Kriegspause fand bereits am 21. April 
1918 die Hauptversammlung statt, die feierliche Eröffnung der Turnhalle 
erfolgte 1924. 
                                                                                 
180 http://www.sokol-olomouc-hodolany.cz/ (18. 7. 2015), Vilém Klega (Ed.): Almanach k 80. 
výročí Sokolské župy Olomoucké-Smrčkovy [Almanach zum 80. Jahrestag der Sokol-Gespanschaft 
Olmütz-Smrèkova], Olomouc 2001. 
181 Jan Mohapl, K 25. výroèí Pìveckého krouku Sokola [Zum 25. Jahrestag des Gesangzirkels 
Sokol], in: Památník k třicetiletému trvání tělocv. jednoty Sokol Olomouc-Hodolany: 1901–1931, 
Olomouc-Hodolany 1931 (weiter: Mohapl 1931), S. 1516. 
182 Detaillierter über Alois Tregler siehe Ingrid Silná, Chrámový pěvecký sbor Církve českoslo-
venské husitské v Olomouci-Hodolanech [Kirchengesangchor der tschechoslovakischen hussiti-
schen Kirche in Olmütz-Hodolein], Olomouc 2010. 
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Im Jahre 1912 begann eine Sektion Theater mit ihrer Tätigkeit, die dann 
in den 1920er Jahren intensiviert wurde; 1928 gab es sogar 20 Theatervor-
stellungen  fünf Sprechstücke und fünfzehn Titel mit Gesangsnummern.183 
Letztere wurden vom Musikzirkel (Sektion Musik) des Sokol Chwalkowitz, 
dessen Mitgliederzahl sich zwischen 13 und 16 bewegte, begleitet. Bis 1931 
wurde das Ensemble von dem Lehrer Jaroslav Gregor dirigiert, nach ihm 
übernahm die Leitung Frantiek Zedník. Im Jahre 1923 wurde dem Publikum 
beispielsweise die Operette Ženská vojna (Der Frauenkrieg) von Eduard 
Marhula nach einem Text von Max Horský (Pseudonym von Antonín Zama-
zal) und die musikalische Posse Z českých mlýnů (Aus Böhmens Mühlen) von 
Karel Foøt mit Musik von Emilian Starý präsentiert. Zu den bedeutendsten 
Vorstellungen gehörte sicher die Aufführung der Operette Románek krásné 
Toničky (Das Romänchen von der schönen Toni) von Richard Branald.184 Der 
Autor widmete das Werk dem Sokol von Chválkovice und war bei der Premi-
ere am 14. August 1927 persönlich anwesend. Erfolge feierte am 8. und 9. 
Mai auch die  ebenfalls von Branald verfasste  Operette Krajánek Holandr 
na klepandě (Der Wanderbursche Hollander auf der Scheune) mit Musik von 
Václav Mühlbach, der in Würdigung der erfolgreichen, mustergültigen und 
wirklich mit Liebe dargebotenen Einstudierung seiner Musik der Musiksek-
tion einen besonderen Marsch, Pozdrav Chválkovicím (Gruß an Chwalko-
witz) zugesandt hatte.185 Das eigene Schaffen repräsentierte das Original-
stück des Regisseurs des Sokol Chválkovice, Antonín (Tony) Rajhel, zu dem 
der dortige Lehrer Jaroslav Gregor die Musik schrieb. Das Autorenduo schuf 
die am 25. Dezember 1928 erstmalig aufgeführte Operette Milunčina první 
láska (Milunkas erste Liebe). Am 15. April 1933 erlebte der Domorganist Sta-
nislav Vrbík in Chválkovice die Premiere seiner Operette Polibek štěstí (Der 
Glückskuss), zu der Rajhel das Libretto verfasste. Das Orchester wurde von 
Frantiek Zedník dirigiert. Neben dem Laientheater spielte man ab 1925 
auch Marionettenvorstellungen, bei denen manchmal die Schülermusik 
unter der Leitung von J. Gregor mitwirkte.  
Neben dem kleinen Orchester gab es auch einen Singkreis, geleitet von 
dem Lehrer und späteren Direktor der Schule in Chválkovice, Antonín Petr 
(1882?). Auf der am 24. August 1924 stattgefundenen Akademie trug er bei-
spielsweise die Männerchöre Chorál národa českého (Choral des tschechi-
schen Volkes) von Arnot Praus, Moravě (An Mähren) von Josef Nevera, 
Smetanas Frauenchor Frühlings kamen Schwalben wieder, Slavíks Má otčina 
                                                                                 
183 Mit der Opernveranstaltung kam die Theatergewerkschaft auch in die benachbarten Ort-
schaften  Dollein [Dolany], Bleiche [Bìlidla], Daskabat [Daskabát], Hodolein [Hodolany], 
Tschernowir [Èernovír], Lodenitz [Lodìnice] und Pustimir [Pustimìø] bei Wischau [Vykov]. 
184 Pozor vom 10. August 1927, S. 4. 
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(Mein Vaterland) sowie den Einleitungschor zu Smetanas Oper Dvě vdovy 
(Die zwei Witwen) vor.186  
In Jahre 1918 formierte sich ein Ableger des Sokol Chwalkowitz in 
Teiniczek. In der kulturellen Tätigkeit widmete er sich in den 1920er Jahren 
hauptsächlich dem Theaterspielen. Am 7. März kam zum Beispiel das Stück 
Pro tatíčka presidenta (Dem Väterchen Präsident) von Jaroslav Prùcha zur 
Aufführung, am 28. Oktober 1925 dann Samotné chorobné květy (Der Einö-
den kranke Blüten) von Karel Roek und am 18. März 1928 Otcovrah (Der 
Vatermörder) von Pavel Rudolf.  
 
Tělocvičná jednota Sokol Řepčín-Hejčín  
(Turnverband Sokol Repsin-Hatschein) 
 
Im Jahre 1908 begann die Turnvereinigung in Repsin ihre Tätigkeit, nach 
zwei Jahren dann ihr Ableger in Hatschein, 1911 verschmolzen die beiden 
Vereine zum Sokol Řepčín-Hejčín, bzw. Sokol Hejčín-Řepčín. Nach der vom 
Krieg erzwungenen Unterbrechung begannen sich die Sokols‘ schon im 
Frühling 1918 wieder zu treffen, und 1919 machte sich der Sokol gemeinsam 
mit dem Ortsverband von Národní jednota (Nationaler Verein) die Bühne im 
Saal des Gasthauses U Bureù zurecht, wo beide Vereine am 25. Mai dessel-
ben Jahres das Drama Jánošík von Jiøí Mahen aufführten.187 Ende der 1920er 
Jahre liefen die Sokol-Veranstaltungen im Saal des Gasthauses U Chytilù und 
später U Zdrailù ab. 
Was etwaige Musikensembles angeht, so gab es einen Tambura-Chor, der 
bei verschiedenen Unterhaltungen auftrat.188 
Im kulturellen Bereich lenkte der Sokol-Verband in Repsin sein Interesse 
auf das Theater; das Ergebnis waren beispielsweise im Jahre 1920 sieben 
Vorstellungen, außerdem gab es vier gesellige Abende und eine Akademie. 
Am 16. September wurde zur Feier des zwanzigjährigen Vereinsbestehens 
das Drama Naši furianti (Unsere Furianten) von Ladislav Stroupenický 
gespielt, der Regisseur war Frantiek tìrba. Sokol erfreute seine Mitglieder 
und sein Publikum auch mit Schülerakademien und anderen Jugendaktivitä-
ten.189 Mit dem Sokol Řepčín-Hejčín war eine gewisse Zeitlang das beliebte, 
1920 in Hejèín entstandene Puppenspielensemble Kašpárkova říše (Kasper-
les Reich) verbunden.190  
 
                                                                                 
186 Památník k pětadvacetiletému trvání Tělocvičné jednoty sokol Olomouc-Chválkovice 1907–
1932 [Denkschrift zum fünfundzwanzigjährigen Bestehen des Sportvereines Sokol Olmütz
Chwalkowitz 19071932], Olomouc 1932, S. 12. 
187 Pozor vom 7. Mai 1919, S. 4; Pozor vom 18. Mai 1919, S 4. 
188 Pozor vom 25. Januar 1925, S 6. 
189 Pozor vom 10. März 1934, S. 5. 
190 Das Puppentheater Kašpárkova říše [Kasperles Reich] ist bis heute in Olmütz tätig. 
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Tělocvičná jednota Sokol Černovír (Turnverband Sokol Tschernowir) 
 
Er wurde am 24. August 1909, angeregt durch den Lehrer Eduard Peøina, der 
sein erster Obmann geworden war, ins Leben gerufen. Vor dem Krieg turnte 
man in den Räumlichkeiten des Gasthauses U Kaparù, wo sich auch die 
Arbeit auf den Gebieten Theater, Gesang und Musik entfaltete. 1923 eröff-
nete Sokol seine Turnhalle Sokolovna, und in den dreißiger Jahren kam noch 
ein Sportplatz mit Musikpavillon hinzu.  
Nach dem Ersten Weltkrieg begannen die Proben eines Männerchores, 
der von Eduard Peøina und nach seinem Tode, ab 1928, von Eugen Decker 
geleitet wurde. Das Ensemble trat im Rahmen verschiedener Feierlichkeiten 
und Akademien auf; am 20. Oktober 1929 sang es beispielsweise den Chorál 
Čechů (Choral der Tschechen) von Karel Bendl und Widmung von Smetana, 
am 28. Oktober 1929 bestand das Programm aus den Werken Z osudu rukou 
(Aus des Schicksals Händen) von Foerster und Chorál národa českého (Cho-
ral des tschechischen Volkes) von Bendl; im Jahre 1930 wurde das Reper-
toire um die Stücke Hnědá brázda (Die braune Furche) und An die Lerche von 
Foerster sowie Obkročák (Umschreittanz)191 von Hynek Palla erweitert.  
Im Jahre 1918 gelang es, die Sokol-Musik zu erneuern, welche vornehm-
lich dem Theaterzirkel zur Verfügung stand.192 Das erste Ergebnis dieser 
Zusammenarbeit wurde am 12. September 2019 die Aufführung der Ope-
rette Lucifer (Luzifer) von Frantiek Josef Mach. Die Sokols von Èernovír hul-
digten der Muse Thalia während der ganzen Zwischenkriegszeit; der Regis-
seur der meisten Theaterproduktionen war Jan nobl. Erfolgreich war am 
27. November 1927 das Schauspiel mit Musik Tulák (Der Landstreicher) von 
Václav Hynek, realisiert ebenfalls mit Hilfe des Musikzirkels unter der Lei-
tung von Frantiek Toman. Musikalische Begleitung erforderten auch wei-
tere Vorstellungen, wie z. B. am 11. März 1928 Maškarní ples (Ein Masken-
ball) von Václav Hynek und am 11. Mai 1930 Richard Branalds Stück Já 
dohrál píseň poslední (Verklungen ist das letzte Lied) mit Václav Mühlbachs 
Musik. 
Einer der Schwerpunkte war für den Sokol Tschernowir auch die Bele-
bung der Folklore der Heimatregion Haná einschließlich den Volkstrachten. 
So veranstaltete er beispielsweise 1924, 1925 und 1931 Hanácké národní 
slavnosti (Hanakische Volksfeste), eine Mährische Kirmes (1934, 1937) 
sowie einen Hanakischen Tag (1935).193 
  
                                                                                 
191 Obkročák ist ein tschechischer Volkstanz. 
192 An Musikinstrumenten besaß die Sokol-Gemeinschaft ein großes und ein kleines Schlagzeug 
und einen Kontrabass. 
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Tělocvičná jednota Sokol Nové Sady (Turnverband Sokol Neustift) 
 
Der Verband wurde im Herbst 1909 gegründet, die prägende Persönlichkeit 
war Cyril Chýlek. Ein Jahr später traten auch schon Frauen dem Sokol bei. 
Nach dem Ersten Weltkrieg kam es zu einem Aufschwung der Vereinstätig-
keit, und im Jahre 1930 gelang es dann, eine eigene Turnhalle zu eröffnen. 
Anfang der 1920er Jahre gab es innerhalb des Vereins einen von Herrn Lech-
ner geleiteten Singkreis, der sich unter anderen bei öffentlichen Turnübun-
gen präsentierte.194 An Musikinstrumenten hatte der Verband ein Klavier 
(Pianino) in seinem Besitz.  
Den Kern der kulturellen Aktivitäten der Vereinigung bildete das Theater. 
Es wurde eine Dramatische Sektion ins Leben gerufen, die jedes Jahr an die 
sieben Vorstellungen, deren Regie Vojtìch Jahoda oblag, bereitete. In Zusam-
menarbeit mit Frantiek Zedník wurde das Stück Zasnoubení na paloučku 
(Verlobung auf der Waldwiese) von Frantiek Laek mit Musik von R. Kubín 
inszeniert;195 die Aufführung erfolgte am 16. Dezember 1934. Zedník schuf 
auch ein Sokol-Jazz-Ensemble, das bei den sogenannten Čaj o páté (Fünf-Uhr-
Tees) spielte.  
 
Tělocvičná jednota Sokol Bělidla (Turnverband Sokol Bleiche) 
 
Er entstand 1908 als Ableger des Sokol von Hodolein. 1909 konstituierte sich 
sein Vorbereitungsausschuss, und im folgenden Jahr begann er als selbst-
ständiger Verein zu funktionieren. Geturnt wurde im Saal des Gasthauses U 
Julky (heute Na Blajchu), ab 1911 dann in der Schule von Bleiche.  
Theatervorstellungen der Dramatischen Sektion fanden während der 
gesamten Zwischenkriegszeit statt: In den Jahren 1925 bis 1933 liefen bei 
dem Sokol Bleiche neun Inszenierungen über die Bühne. Es handelte sich 
sowohl um reines Sprechtheater als auch um Stücke mit Musik; am 1. Mai 
wurde der Titel Dědovy housle (Großvaters Geige) mit Musik von Emanuel 
Starý gespielt, am 16. Mai 1925 Pražské švadlenky (Die Prager Schneider-
mädchen) von Otto Faster (unter Mitwirkung der Kapelle des Schuldirektors 
Josef Dostalík), am 1. und 2. Mai 1926 Strakonický dudák (Schwanda, der 
Dudelsackpfeifer von Strakonitz) von J. K. Tyl, am 13. April 1930 Naše služka 
milionářka (Unser Dienstmädchen  eine Millionärin) von Richard Branald 
und zu Ostern 1935 Z českých mlýnů (Aus Böhmens Mühlen) von Karel 
Foøt.196 An der Spitze der Dramatik-Sektion stand Frantiek Ovesný.  
                                                                                 
194 Pozor vom 29. Mai 1924, S. 5; Československý deník vom 29. Mai 1924, S. 4.  
195 Pozor vom 13. Dezember 1934, S. 4. 
196 Lubo Touek et al.: Almanach vydaný ke 100. výročí Tělocvičné jednoty Sokol Olomouc-Bělidla 
1909–2009 [Veröffentlichter Almanach zum 100. Jahrestag des Sportvereins Sokol Olmütz-Blei-
che 19092009], Olomouc 2009, S. 15. 
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Das Puppentheater nahm dank dem Einsatz des Lehrers und Sokol-Bil-
dungsbeauftragten Bohumil Pospíil, der nach seinem Tode von Norbert 
Stratil abgelöst wurde, im Jahre 1926 seine Tätigkeit auf.  
Für die 1930er Jahre finden wir Erwähnungen eines von Frantiek Doleal 
geleiteten Singkreises.197 Er präsentierte sich im Rahmen von Kinderauftrit-
ten, Akademien und Festivitäten, so z. B. am 28. Oktober 1931, wo er Smeta-
nas Chor Widmung vortrug. 
Am Programm einiger Sokol-Veranstaltungen beteiligte sich auch ein 
Musikzirkel, im Jahre 1931 unter der Leitung von Bohuslav Pechek (1899
?), ab 1934 auch ein aus fünf Spielern bestehendes Jazz-Orchester. Der Sokol-
Ortsverband verfügte über ein Klavier / Pianino. 
 
Tělocvičná jednota Sokol Pavlovičky (Turnverband Sokol Paulowitz)  
 
Um 1895 konstituierte sich in Paulowitz ein Ableger des Olmützer Sokol, der 
jedoch sein Wirken bald wieder einstellte. Erst im Jahre 1913 gelang es wie-
der, einen eigenständigen Sokol-Ortsverband zu gründen. Seine Tätigkeit 
unterbrach der Krieg, nach dessen Ende mietete sich der Verein das Gemein-
dehaus Nr. 50 und errichtete darin eine Turnhalle Sokolovna. 
In seinen Kulturaktivitäten widmete sich der Sokol insbesondere dem 
Theaterspiel  konkret handelte es sich um Schauspiel, Operette und Pup-
pentheater für Kinder. In den 1920er Jahren entstand auch ein Musikzirkel, 
der noch 1929 existierte und ein eigenes Klavier zur Verfügung hatte.198 
Einige Jahre später beendete er allerdings seine Tätigkeit.199 Zur musikali-
schen Begleitung von Theaterstücken mit Gesang wurden später die Sokol-
Musikzirkel aus der Umgebung eingeladen; am 23. Dezember 1934 beteiligte 
sich das Musikensemble des Sokol Bleiche an der Aufführung des Stückes 
Cesta do nebe (Der Weg in den Himmel) von Josef B. Kuchynka, mit Musik von 
Václav Hynek; am 28. April 1935, als Madlenka z kovárny (Madlenka aus der 
Schmiede) von Karel Balák und mit Musik von Oldøich Sedlmayer in Szene 
ging, wirkte wiederum der Musikzirkel von Hodolein mit. Es gab Auftritte, 
die nur mit Klavierbegleitung vonstatten gingen, z. B. am 10. Februar 1935 
die Operette Veselý švec Poctivec (Der lustige Schuster Ehrenmann) von 
Richard Branald, zu der Václav Mühlbach die Musik verfasste.  
  
                                                                                 
197 Ebd., S. 14. 
198 Československý deník vom 19. Mai 1926, S. 3.  
199 Richard Martinèík, Z dějin českých spolků v Pavlovičkách [Aus der Geschichte der Tschechi-
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Tělocvičná jednota Sokol Neředín (Turnverband Sokol Neretein)  
 
Im Jahre 1919 wurde in Neretein ein Ableger des Olmützer Sokol aktiv, der 
sich verselbstständigte. Das erste öffentliche Turnen ereignete sich am 15. 
August 1920. Der Sokol-Ortsverband Neøedín gehörte zu den weniger zah-
lenstarken Sokol-Zellen. Trotzdem entfaltete er kulturelle Tätigkeit, spielte 
Theater, veranstaltete Akademien, Feste und Turnvorführungen, meistens 
im Saal des Gasthauses U zlaté koule (Zur goldenen Kugel, heute Tøída Míru 
15). Es ist weder ein Chor, noch ein Musikensemble entstanden.  
 
Tělocvičná jednota Sokol Nový Svět (Turnverband Sokol Salzergut)  
 
Der Sokol Salzergut entstand 1919 als Abzweigung des Sokol in Holice (Ho-
litz), im folgenden Jahr kam es zur Verselbstständigung. In der J.-Suda-Straße 
kaufte der Verband ein Haus, worin sich eine Gaststätte mit Saal befand, und 
errichtete dort eine Turnhalle. Kulturelle Aktivitäten konzentrierten sich in 
der Theatergruppe (genannt Dramatische Sektion), welche von Herrn 
Blaík geleitet wurde. Je nach Bedarf bestellte man eine Orchesterbegleitung, 
so wurde beispielsweise zur Aufführung der Stückes Kráska ze Šumavy (Die 
Schöne aus dem Böhmerwald) von Karel Foøt die Lukáek-Kapelle eingela-
den. Ein Sing- oder Musikkreis hat sich im Sokol-Ortsverband allem Anschein 
nach nicht gebildet, zumindest fehlt jegliche Erwähnung. 
 
Jednota Československého Orla v Olomouci  
(Der Tschechoslowakische Orel, Ortsverband Olmütz) 
 
Die Turnvereinigung, dessen Mitglieder Angehörige der katholischen Kirche 
waren, bildete sich schrittweise auf der Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert. 
Im Jahre 1909 bekam er definitiv den Namen Orel (Adler). Noch im selben 
Jahr entstand der Olmützer Verband, der nach der unausweichlichen Schwä-
chung durch den Krieg ab 1918 wieder aufzublühen begann und selbst trotz 
der ungünstigen, antikatholischen Atmosphäre 1924 feierlich sein großan-
gelegtes Stadion eröffnete. 
Zu der Errichtung von Gauen als ein den einzelnen Ortsverbänden in der 
Struktur des Tschechoslowakischen Orel übergeordnetes Organ kam es in 
den Jahren 19201921. Der Olmützer Gau bekam seinen Namen nach dem 
Priester und Politiker P. Jan rámek (‚Župa Šrámkova‘).  
Zu einem repräsentativen Unterfangen wurde für den Olmützer Verband 
die II. Orel-Akademie am 7. Dezember 1919, die aus einem musikalischen 
und einem turnerischen Teil bestand.200 Der Singkreis sang unter der Lei-
                                                                                 
200 Našinec vom 10. Dezember 1919, S. 3. 
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tung seines Dirigenten P. Jan Martinù die Nationalhymnen, dann eine Volks-
liedfolge von J. B. Foerster sowie Vogners Sousedská (Ländler) für dreistim-
migen Frauenchor. In dem am 25. Januar 1920 anlässlich des 100. Geburts-
tages von Pavel Køíkovský veranstalteten Konzert trug der Chor dessen 
Werke Pastýř a poutníci (Der Hirt und die Pilger) und Sv. Cyril a Metoděj (Die 
Heiligen Cyrill und Method) vor.201 Das Vokalensemble hatte jedoch keinen 
langen Bestand, ab 1924 war es nicht mehr existent. Allgemein gesehen hat-
ten die Orel-Akademien stets ein vielfältiges Programm  Turnvorführungen 
aller Alterskategorien (häufig mit Klavierbegleitung), Rezitation, Gesangs- 
und Musiknummern.202 Gemeinsamer Gesang spielte eine wichtige Rolle 
auch im direkten Zusammenhang mit dem Turnen  die Mitglieder lernten 
das Marschieren in Verbindung mit dem Singen dazu geeigneter Lieder.  
Im Jahre 1823 formte sich in dem Olmützer Orel ein Musikzirkel  ein 
kleines Orchester von zwanzig Spielern, das unter der Leitung seines Kapell-
meisters, des Prokuristen und Offiziers a. D. Josef Jaòour am 8. April bei 
einem Musikabend im Lidový dům (Volkshaus) erstmalig aufgetreten war. Es 
wählte ein recht anspruchsvolles, doch für das Publikum zugängliches Pro-
gramm: den Marsch aus Wagners Tannhäuser, eine Fantasie nach Motiven 
aus Smetanas Dalibor sowie die Ouvertüre zu seiner Oper Hubička (Der 
Kuss), Dvoøáks Slawischen Tanz Nr. 4, eine Fantasie aus Verdis Aida, die 
Ouvertüre zu William Vincent Wallaces Maritana, die Ouvertüre zur Oper 
Der Kalif von Bagdad von François-Adrien Boieldieu und ein Potpourri aus 
Carl Maria von Webers Freischütz.203 Die Jaňour-Kapelle ließ sich relativ oft 
bei verschiedenen Orel-Aktionen hören. Es handelte sich um gesellige 
Abende, Unterhaltungen, Konzerte, Akademien, wie z. B. die anlässlich der 
Smetana-Feier am 11. Mai 1924 veranstaltete Akademie, wo sie die Ouver-
türe zur Oper Hubička (Der Kuss) sowie Fantasien nach Motiven aus Dalibor, 
Libussa und Dvě vdovy (Die zwei Witwen) darbot.204 Jaòour studierte nicht 
nur die instrumentalen, sondern auch die vokalen Parts der vom Olmützer 
Orel aufgeführten Operetten, wie z. B. Očarovaná dědina (Das verzauberte 
Dorf) von Frantiek imíèek (1924), Baj Kaj Laj (Bai Kai Lai) von Karel Foøt 
mit Musik von Emanuel Starý (1926), Slečinka z Bílého zámečku (Das Fräu-
lein aus dem weißen Schlösschen) von Karel Foøt mit Musik von Josef Vaata 
(1930)205 und Veselí tři mušketýři (Die lustigen drei Musketiere) von Richard 
Branald, zu denen Adolf Branald die Musik schrieb (1935), ein. Der Musik-
zirkel bestritt auch die musikalischen Einlagen in Sprechstücken wie Ben Hur 
                                                                                 
201 Našinec vom 27. Januar 1920, S. 3. 
202 Zum Beispiel wurden auf der Akademie am 8. Dezember 1922 die Übungen von Herrn Jan 
Martinù auf dem Klavier begleitet. Er komponierte die Musik für einige Aufführungen körperli-
cher Übungen selbst. Našinec vom 12. Dezember 1922, S. 3. 
203 Našinec vom 11. April 1923, S. 4. 
204 Našinec vom 26. April 1924, S. 3; 4. 5. 1924, S. 5. 
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von Otto Fastr nach Wallaces Roman (1925)206 oder Řím v plamenech (Rom 
in Flammen) von Václav Svatohor (1930). Es gab etwa zehn solche Auftritte 
pro Jahr. Eine erfolgreiche Theatervorstellung von Orel in Zusammenarbeit 
mit der Kyrill-Vereinigung war am 18. Dezember 1932 Der Stern aus Lisieux 
von Jean Suberville in einer tschechischen Übersetzung von Frantiek 
Odvalil und mit Musik von Stanislav Vrbík, der sie auch selbst dirigierte.207 
Außer dem Laientheater entfaltete im Olmützer Orel ihre Tätigkeit eine Pup-
penspielergruppe / Marionetten-Sektion, die Kindervorstellungen gab.208 
Ein weiteres Orel-Ensemble war ab 1919 ein Tambura-Zirkel, in dem sich 
vornehmlich junge Mitglieder versammelten. Er spielte zur Unterhaltung bei 
verschiedenen geselligen Abenden und anderen Treffen, bei Theater- und 
Marionettenvorstellungen, oder es begleitete den gemeinsamen Gesang 
während der Spaziergänge und Ausflüge. Das Ensemble probte regelmäßig 
und veranstaltete auch Kurse für das Tambura-Spiel. Für das Jahr 1924 wird 
ein Leiter Namens Hanák verzeichnet, 1930 trat es mit Jan Krajíèek an der 
Spitze auf,209 drei Jahre später (1933) wird in den Presseberichten W. Farda 
erwähnt.210 1928 zählte der Zirkel 30 männliche Mitglieder.211 
Dem Vergnügen der Mitglieder dienten die Nikolaus- und Kathrinen-
abende sowie andere gesellige Treffen. Ab 1923 veranstaltete Orel, ähnlich 
wie Sokol, ‚Šibřinky, z. B. Z pohádky do pohádky (Von Märchen zu Märchen, 
1924), Proč bychom se netěšili (Warum solln wir uns nicht freuen, 1926), 
oder Vzorkový Veletrh (Eine Muster-Messe). Auf allgemeines Verlangen der 
Mitgliedschaft fand der Šibřinky-Ball auch im bewegten Jahr 1939 statt, und 
zwar unter dem Motto V říši pohádkové (Im Märchenreich). Auf diesen Bällen 
spielte oft die Vrátný-Kapelle oder die Kapelle des 27. Infanterieregiments.  
 
Jednota Československého Orla ve Chválkovicích  
(Der Tschechoslowakische Orel, Ortsverband Chwalkowitz)  
 
Bei der Gründung der Organisation im Jahre 1921 hatten sich 130 Mitglieder 
gemeldet. 1922 gab es eine feierliche Eröffnung der Turnhalle sowie der Ver- 
einsräume im erzbischöflichen Hof.212 Gleichzeitig entstand eine recht aktive 
Theatergruppe, die in den ersten fünf Jahren zwanzig Inszenierungen auf die 
                                                                                 
206 Die Auswahl der Musik aus manchen bekannten Opern war die richtige Wahl, da die 
ursprüngliche Musik des Stücks zur Aufführung nicht viel wert war. Našinec vom 8. April 1925, 
S. 4. 
207 Našinec vom 24. Dezember 1932, S. 3. 
208 Našinec vom 3. März 1935, S. 4. 
209 Našinec vom 21. September 1930, S. 4. 
210 Našinec von 1933, S. 3.  
211 Našinec vom 10. Februar 1928, S. 4; 27. April 1928, S. 4. 
212 Antonín Zemánek, Chválkovice u Olomouce [Chwalkowitz bei Olmütz], Typoskript, Olomouc 
1955, S. 153. 
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Bühne brachte.213 Neben reinem Sprechtheater sind repräsentative Darbie-
tungen zu erwähnen: Charleys Tante von Jevan Brandon Thomas (1926), der 
Polnische Jude von Erckmann-Chatrian, Na letním bytě (In der Sommerfri-
sche) von Josef tolba (1928) und Tulák Mirko (Mirko, der Landstreicher) 
von Milo Veselý; weiter pflegte sie auch, Stücke mit Gesang aufzuführen: 
1928 war es Král Apačů (Der Apachen-König) von Karel Foøt (den musikali-
schen Teil besorgte die Vrátný-Kapelle),214 am 11. Mai 1930 dann die Ope-
rette Když v háji pod strání lásce vyzvání (Wenn im Wald unterm Hang ertönt 
der Liebesglocke Klang). Es handelte sich um das Erstlingswerk des in 
Chwalkowitz geborenen Vereinsbibliothekars Antonín Rajhel, aus dem ins-
besondere das Lied V hájovně pod strání (Im Forsthaus unterm Hang) zum 
Erfolg des ganzen Abends beitrug.215 Der Orel-Verband Chwalkowitz veran-
staltete auch verschiedene Unterhaltungen und gesellige Abende, Akade-
mien und Bälle mit geladenen Musikern (oft handelte es sich um die Vrátný-
Kapelle).  
 
Jednota Československého Orla v Řepčíně-Hejčíně  
(Der Tschechoslowakische Orel, Ortsverband Repsin-Hatschein) 
 
Der Verband konstituierte sich im Jahre 1910 und verzeichnete vom Anfang 
an auch Frauen als Mitglieder. Im Jahre 1922 erneuerte er seine Tätigkeit als 
Orel-Vereinigung in Repsin-Hatschein. Ähnlich wie in Chwalkowitz etab-
lierte sich auch hier ein Theaterkreis. Von den gespielten Titeln nennen wir 
das Drama Mlynář a jeho dítě (Der Müller und sein Kind) von Ernst Raupach 
(1933), die Operette Kráska ze Šumavy (Die Schöne aus dem Böhmerwald) 
von Karel Foøt (drei Aufführungen), die Tragödie Maryša der Gebrüder 
Mrtík und das Stück Pasačka z Lurd (Die Hirtin von Lourdes), dessen Ver-
fasser Jindøich Macoun war (1927). Anlässlich der Smetana-Feierlichkeiten 
im Jahre 1922 veranstaltete der Verband am 21. April eine Turn- und 
Gesangakademie.216 
Auch dieser Orel-Ortsverband hatte ein Klavier in seinem Besitz. Zur Bil-
dung der Mitglieder dienten Vorträge und geistige Übungen, zum Vergnügen 
traditionsgemäß diverse Unterhaltungen, gesellige Abende, Vorführungen 
und Bälle.  
  
                                                                                 
213 Ebd. 
214 Našinec vom 14. Oktober 1928, S. 5. 
215 Našinec vom 17. Mai 1930, S. 3. 
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Jednota Československého Orla v Černovíře  
(Der Tschechoslowakische Orel, Ortsverband Tschernowir)  
 
Die Gründung erfolgte 1922 mit ungefähr 80 turnenden Mitgliedern.217 
Bereits im Herbst (am 22. Oktober) des gleichen Jahres hatte das Orel-Thea-
terensemble von Tschernowir das Lustspiel Pan inženýr a jeho figurant (Herr 
Ingenieur und sein Figurant) von Karel imùnek auf die Bühne gebracht. 
Diese Tätigkeit setzte er in der gesamten Zwischenkriegszeit fort und führte 
jedes Jahr im Durchschnitt zwei Stücke auf, so zum Beispiel Spoutané duše 
(Gefesselte Seelen) von Ferdinand Oliva (1926), Stržený Kříž (Das gestürzte 
Kreuz) von J. G. Rosa (1935), oder die Operetten Veselí tři mušketýří (Die lus-
tigen drei Musketiere) und Neptej se, proč Tě líbám aneb Maryna, krásná hos-
podská (Frag nicht, warum ich dich küsse oder Maryna, die schöne Wirtin) 
von Richard und Adolf Branald (1931 und 1932).  
Im Rahmen des Verbands in Tschernowir entstand auch ein Singkreis, 
geleitet vom Orel-Geschäftsführer Frantiek Veselý. Alljährlich trat er bei den 
St.-Wenzelsakademien auf und sang sowohl Männerchöre als auch Kompo-
sitionen für gemischten Chor. Ebenso, wie andere Ortsvereine, veranstaltete 
auch der Orel-Verband in Tschernowir weitere Aktionen zur Unterhaltung 
und Bildung seiner Mitglieder.  
 
Jednota Československého Orla v Hodolanech  
(Der Tschechoslowakische Orel, Ortsverband Hodolein) 
 
Zur Gründung eines selbstständigen Vereins kam es im Dezember 1924, und 
es gab 135 Mitgliedschaftsanmeldungen. Zum Obmann wurde der Eisen-
bahnbeamte Alois Havelka gewählt.218 Für die Vereinsaktivitäten wurden 
Räume im Hodoleiner Volkshaus / Lidový dùm genutzt.  
Im Januar 1925 wurde ein dramatischer Zirkel ins Leben gerufen, sein 
Regisseur wurde Ervin Havelka. Die erste Inszenierung  Služebník svého 
pána (Der Diener seines Herrn) von Frantiek Jeøábek  ging bereits am 1. 
März erfolgreich in Szene, und es folgten weitere Stücke: am 7. März die pat-
riotische Theatervorstellung Osvobození (Die Befreiung, Autor unge-
nannt)219 und am 13. April das Lustspiel Vilouškův svatební den (Wil-
louscheks Hochzeitstag) von Otto Härting. Aus der Zwischenkriegszeit erin-
nern wir an die Titel Z českých mlýnů (Aus Böhmens Mühlen) von Karel Foøt 
und Svatoň a Milena (Svatoò und Milena) von Vojtìka Baldessari-Plumlo-
vská (beide 1930), Tulácká krev (Das Zugvogelblut) von Karel Foøt mit Musik 
von Josef Vaata (1931), Maria Magdalena von Jindra Janeèková (1936), 
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Bouřliváci naší vesnice (Unseres Dorfes Sturmgemüter) von Václav Bárta 
sowie V tom našem kostelíčku (In unserem kleinen Kirchlein) von Sláva Groh-
mannová mit Musik von Antonín Kincl (beide 1937). 
Im Januar 1925 gruppierten sich 12 Mitglieder zu einem Musikzirkel, sein 
Kapellmeister wurde der stellvertretende Obmann des Vereins Josef 
Èerný.220 Er schuf dann jene Orel- Blasmusik,221 die am 9. August 1925 das 
erste öffentliche Orel-Turnen von Hodolein begleitete.222 Im Herbst 1928 bil-
dete sich noch ein Chor, den der Pfarrer P. Josef Hlouch leitete.223 
Zu den regelmäßigen Vereinsveranstaltungen gehörten während der gan-
zen Zwischenkriegszeit öffentliche Turnvorführungen, Feste, feierliche Ver-
sammlungen mit Gesang- und Rezitationsnummern sowie gesellige Abende. 
 
Jednota Československého Orla v Nových Sadech  
(Der tschechoslowakische Orel, Ortsverband Neustift)  
 
Der Verband konstituierte sich als ein Ableger vom Olmützer Orel und bil-
dete sogleich auch einen Theaterzirkel. Mit dem Lustspiel Láska kvete v 
každém věku (In jedem Alter blüht die Liebe), wahrscheinlich von Fritz Lun-
zer, begann die Öffentlichkeitsarbeit. Der Ortsverein hat sich erst drei Jahre 
später, im Mai 1926, selbstständig gemacht. Er widmete sich weiterhin dem 
Theater und organisierte Vorträge, Unterhaltungen und gesellige Abende 
mit verschiedenartigen Programmen. In diesem Verband wirkte offenbar 
weder eine Musikkapelle, noch ein Vokalensemble. Über eventuelle weitere 
Kulturtätigkeit gibt es leider keinerlei Berichte.  
 
Jednota Československého Orla na Nové Ulici  
(Der tschechoslowakische Orel, Ortsverband auf der Neugasse)  
 
Zur Verselbstständigung dieses Orel-Vereins, der wahrscheinlich schon seit 
1923 als eine Sektion des Olmützer Orel existierte, kam es erst im Jahre 1930. 
Die Vereinstätigkeit entfaltete sich allmählich, und die Zahl der gesellschaft-
lichen Veranstaltungen begann zu wachsen. Am 5. Februar 1933 spielte z.B. 
die Theatergruppe das Stück Strašidelná tetička (Die gespenstische Tante) 
von Jaroslav Tumlíø und am 14. April 1934 die Operette Slečinka z bílého 
zámečku (Das Fräulein aus dem weißen Schlösschen) von Karel Foøt mit 
Musik von Josef Vaata; es dirigierte Josef Jaòour.224 Über die Aktivitäten des 
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Verbands sind nur wenige Nachrichten überliefert, es lässt sich jedoch ver-
muten, dass er, ähnlich wie andere Orel-Ortsvereinigungen, diverse Feste 
und gesellige Abende veranstaltete.  
 
Der Turnverein in Olmütz 
 
Der Olmützer Turnverein225 wurde 1862 gegründet, in den Jahren 1898
1899 ließ er sich eine repräsentative Turnhalle (heute Fakultät für Körper-
kultur der Palacký-Universität, Hynaisova 9) bauen sowie einen großen 
Sportplatz, auf dessen Stelle heute das Olmützer Winterstadion zu finden ist, 
errichten. Nach dem Ersten Weltkrieg kam es zur Wiederaufnahme der Ver-
einstätigkeit gegen Ende des Jahres 1918.  
Was die musikalische Aktivität betrifft, so bildete sich innerhalb des 
Turnvereins ein Orchester, das 1924 unter der Leitung des Kapellmeisters 
Fiala spielte.226 Für das Jahr 1932 lässt sich die Existenz eines Mandoli-
nenensembles belegen. Ansonsten pflegte der Verband in seine Veranstal-
tungen die Olmützer Musikkapellen oder Chöre  Männergesangverein und 
Volksgesangverein – mit einzubeziehen.  
Anfang Oktober feierte der Olmützer Turnverein eine deutsche Kirmes. 
Mit diesem Fest eröffnete er zum einen die Reihe seiner alljährlichen Unter-
fangen, zum anderen war er bemüht, alte Volkssitten und Gebräuche zu 
beleben. Das Programm umfasste verschiedene Typen der Turnübungen ein-
schließlich akrobatische Übungen, Volkstänze, Musik- und Gesangsnum-
mern  zumeist dargeboten von gastierenden Ensembles. Zu der darauffol-
genden Unterhaltung spielte eine geladene Kapelle auf.  
Anfang Dezember veranstaltete der Turnverein ein sogenanntes Pelzmär-
telfest, das sich mit dem Nikolaustag (6. Dezember) verband. Es dauerte zwei 
Tage, begann am Samstagabend, und auf dem Programm stand hauptsäch-
lich Turnen gemeinsam mit Tanznummern. Zur Mannigfaltigkeit des Ganzen 
trugen die Mitwirkung von Musikern, die Rezitation von Ausschnitten aus 
Theaterstücken sowie humoristische Auftritte sowohl von Vereinsmitglie-
dern selbst, als auch von Gästen bei. Am 2. Dezember 1922 konnte das Pub-
likum beispielsweise die Sängerinnen Irene Mitschka, Emma Effenberger 
und Gertrude Pitzinger erleben. Diesen Darbietungen schloss sich eine lang-
dauernde Tanzunterhaltung an, die Musik besorgte eine engagierte Kapelle. 
                                                                                 
225 Im Jahre 1861 kam es in Prag zur Gründung eines deutschen Sportvereines Deutscher Turn-
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Der Sonntagvormittag war dann den Kindern und der Jugend gewidmet, die 
Vereinigung führte ihr eingeübtes Turnprogramm vor. 
Die Silvesterfeiern im Turnverein hatten stets ein reichhaltiges, künstle-
risch wertvolles und gleichzeitig unterhaltsames Programm, nach dem vom 
Verein geprägten Motto Wer vieles bringt, wird jedem etwas bringen. Den 
Musik-, Theater- und Turndarbietungen folgten eine Neujahrsrede und eine 
Tanzunterhaltung bis in den Morgen hinein. Die Musikinterpreten waren 
Solosänger, Instrumentalisten oder Ensembles. Zum Silvester des Jahres 
1927 trat die Altistin Gertrude Pitzinger, die damals der Liebling der Olmüt-
zer Sangesfreunde genannt wurde, mit Liedern von Brahms, Strauss und 
Mahler auf.227 Ihren Beitrag zum Gelingen der Silvesterabende leisteten un-
ter anderem auch die Sänger Irene Mitschka und Max Jurinka. 
Ende Januar oder im Februar veranstaltete der Olmützer Turnverein zum 
Abschluss der Faschingszeit einen Masken- oder Hausball, Fastnachtabend 
(Fasching) oder Bunten Abend. Es beteiligten sich daran die Mitglieder des 
Vereins, dessen Förderer und Gäste. Gespielt haben zumeist Adlers, Winters 
oder Kassals Kapelle. 
Das nächste regelmäßige größere Unterfangen war um den 21. Juli herum 
die Sonnenwendfeier. Sie erfreute sich eines großen Interesses und des 
Besuchs der Bewohner der sogenannten deutschen Sprachinsel, zu der die 
Ortschaften Neustift, Neugasse, Neretein, Nedweiss, Hnìvotín (Nebotein), 
Slavotín (Schnobolin), Kyselov (Giesshübel), Nimlau, Powel und teilweise 
auch Paulowitz sowie Olmütz-Stadt gehörten. Es handelte sich um einen 
altertümlichen Brauch, bei dem Holzstöße angezündet wurden. Die deut-
schen Bürger sahen in diesem Fest eine Gelegenheit zur Stärkung ihres Nati-
onalbewusstseins und Gemeinschaftsgefühls. Allein durch ihre Anwesenheit 
deklarierten die Teilnehmer, dass sie fest hinter ihrem Volk stehen und sich 
offen zu ihrem Deutschtum bekennen. So schrieb Mährisches Tagblatt 1929:  
 
Überall wo Deutsche wohnen, scharen sich am Sonnenwendtage unsere Volksgenossen um den 
brennenden Holzstoß, um in der Erinnerung an ihre Urväter ihr Gemeinsamkeitsgefühl zu stär-
ken, um Hoffnung, Liebe und Zuversicht auf bessere Tage zu schöpfen.228  
 
Die Feier beinhaltete ein vorwiegend turnerisches Programm, an dessen 
Ende Fackelträger auftraten, was bereits ein Vorspiel zum eigentlichen Akt 
des Feueranzündens war, der dann in der Regel mit gemeinsamem Gesang 
schloss. In den Pausen zwischen den einzelnen Nummern oder direkt zum 
Turnen spielte eine geladene Kapelle.  
Die Unterhaltungsabende des Turnvereins brachten Rezitation, Gesang, 
Musik- und Tanznummern sowie humoristische Auftritte und Operetten.  
 
                                                                                 
227 Mährisches Tagblatt vom 2. Januar 1928, S. 2. 




EVA VIÈAROVÁ  INGRID SILNÁ 
Der Turnverein in Olmütz-Paulowitz 
 
Der Verein, 1907 von den deutschen Ortsbewohnern gegründet, begann 
nach dem Krieg seine Tätigkeit auf den Gebieten Turnen und Kultur zu ent-
falten. Zum Vorsitzenden wurde der Oberlehrer Wenzel Kramer bestellt, 
nach ihm übernahm die Funktion Josef Chalupník. Die Vereinsmitglieder 
stellten ein von Willi Pöllmann, später dann von Rudolf Polzer geleitetes 
Orchester zusammen. Diese Hauskapelle bereicherte das Programm der 
Vereinsabende und Feste (Silvester oder Muttertag im Mai). So trug sie bei-
spielsweise auf einem Konzertabend am 29. März 1930 die Ouvertüre zu 
Rossinis Oper Der Barbier von Sevilla vor.229 Auch einzelne Mitglieder trugen 
mit ihrer Kunst zum Gelingen der Veranstaltungen bei.230 Der Turnverein 
gab auch Theatervorstellungen; am 12. Juni 1926 erfreute er die Zuschauer 
mit der Operette Der Jäger aus der Pfalz von Hermann Marcelus; am 30. April 
war das Stück Der Goldbauer von Charlotte Birch-Pfeiffer; am 8. Dezember 
1930 die Posse Der Sprung in die Ehe von Max Reimann und Otto Schwarz, 
am 6. Juni 1931 das Lustspiel Im Weißen Rößl von Oskar Blumenthal und 
Gustav Kadelburg zu sehen.  
Zur Repräsentation des Vereins gehörten alljährliche Maskenbälle (stets 
mit einer bestimmten Thematik, 1938 beispielsweise Bei der blonden Kath-
rein) und Turnvorführungen, denen häufig eine gesellige Unterhaltung 
folgte. Die meisten Veranstaltungen fanden im Saal der Litovelská pivnice 
(Littauer Bierhalle) statt.  
 
Der Turnverein „Jahn“ in Olmütz-Neustift 
 
Er entstand im Jahre 1912, nach dem Ersten Weltkrieg kam es zur neuen 
Wirkungsentfaltung. Den Vorsitz führte lange Jahre Josef Netopil. In der kul-
turellen Arbeit konzentrierte sich der Verein auf das Theaterspielen, es wur-
den nicht nur Sprechstücke, sondern auch Operetten aufgeführt, die Vorstel-
lungen fanden im Saal des Fischer-Gasthauses statt. Am 26. April 1929 
wurde beispielsweise die Operette Heimatliebe von Georg Mielke präsen-
tiert, die instrumentale Begleitung besorgte das Streichorchester der 
Fischer-Kapelle.231 Am 5. Mai 1929 ging das damals bekannte Stück Alt Hei-
delberg von Wilhelm Meyer-Forst in Szene, am 19. Mai desselben Jahres gab 
es eine Reprise.232 Die Vereinsmitglieder hielten den Gesang offenbar für 
einen natürlichen Bestandteil ihrer Tätigkeit, sie waren imstande, gemein-
sam Volkslieder zu singen, so z. B. zum Abschluss einer Turnvorführung das 
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Lied Wahre Freundschaft.233 Zu den alljährlich stattfindenden Unterhal-
tungsveranstaltungen gehörten gesellige Abende, z. B. zu Weihnachten (Jul-
feier) oder Silvester, bzw. ein Maskenball (im Februar) zu dem eine Kapelle 
eingeladen wurde. 
 
Der Deutsche Turnverein „Jahn“ in Olmütz-Powel 
 
Dieser Verein gehörte zu den aktivsten. Er wurde 1913 von jungen Männern 
gegründet, sein erster Obmann wurde der Oberlehrer Wenzel Thuma, Vor-
turner der Lehrer Leopold Kwicela (Kwièela). In demselben Jahr begegnen 
wir im Rahmen des Turnvereins auch einer Mädchen-Turngruppe.234 Nach 
dem Ersten Weltkrieg wurde die Vereinsleitung von Hubert Opitz und dem 
Olmützer Lehrer Artur Lorenz übernommen. Beide haben sich im bedeuten-
den Maße um die Entwicklung der Korporation verdient gemacht. Ein späte-
rer langjähriger Obmann des Vereins war Anton Hausmann. Die Mitglieder 
widmeten sich auch dem Gesang deutscher Volkslieder und dem Einüben 
deutscher Volkstänze. Diese kulturelle Tätigkeit kam bei geselligen Abenden 
und alljährlichen Weihnachts- und Silvesterfeiern, die zumeist im Saal des 
Heinz-Gasthauses stattfanden, zur Geltung. Gelegentlich gaben die Vereins-
mitglieder auch abendfüllende Theatervorstellungen. 
Alljährlich im Januar oder Februar wurde ein Maskenball veranstaltet, bei 
dem eine bestellte Kapelle die Musik besorgte, und es fanden Turnvorfüh-
rungen statt, zu denen ebenfalls eine Kapelle (z. B. jene Richters) eingeladen 
wurde.  
 
Der Turnverein in Olmütz-Neugasse 
 
Der Verein wurde kurz vor dem Ersten Weltkrieg, 1913, ins Leben gerufen. 
Gleich nachdem die Kriegsereignisse ihr Ende fanden, veranstaltete er neben 
regelmäßigen Turnübungen auch Unterhaltungen und gesellige Abende, am 
häufigsten im Saal des Gasthauses Zum schwarzen Bären. Es gehörte dazu 
der alljährliche Maskenball, zu dem eine Gastmusik (oft Winters Kapelle) 
geladen wurde. Er hatte ein Motto entsprechend seiner thematischen Aus-
richtung, z. B. Im Reich von Johann Strauß (14. Februar 1938), oder der Jubel-
Turnerball (am 5. Februar 1938), mit dem das fünfundzwanzigjährige Beste-
he des Vereins gefeiert wurde. Zu den repräsentativen Aktionen des Turn-
vereins gehörten auch öffentliche Turnvorführungen, die mit einer Tanz-
unterhaltung endeten. Es gab außerdem Gartenfeste mit Tanz, Erntedank-
Feste, im Dezember dann die sogenannte Nikolofeier (St.-Nikolaus-Fest), 
Weihnachts- und Silvesterfeier.  
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Der Turnverein in Olmütz-Salzergut 
 
Er entstand erst nach dem Kriege, im Jahre 1923, mit dem Obmann Josef 
Wagner an der Spitze. Seine Mitglieder schufen sich eine Hauskapelle, die 
mit ihrem Können zur Bereicherung des Programms bei den Vereinsaben-
den und den im Gasthaus von Johann Raab stattgefundenen Feierlichkeiten 
beitrug. Der Verein veranstaltete auch jedes Jahr einen Maskenball und prä-
sentierte die Ergebnisse seiner Arbeit bei öffentlichen Turnvorführungen.  
 
Der Turnverein in Olmütz-Neretein 
 
Der Verein bildete sich ebenfalls 1923, seine erste Hauptversammlung fand 
am 9. Januar 1924 statt. Neben dem regelmäßigen Üben wurde im selben 
Jahr eine Theatervorstellung gegeben und eine Silvesterfeier mit Gesangs-, 
Tanz- und Theaterprogramm veranstaltet. Der Verband beteiligte sich auch 
an der Eröffnung des Deutschen Vereinshauses in Neretein (am 14. Septem-
ber 1924). Über die weitere Tätigkeit dieses Turnvereins haben wir nur sehr 
wenige Nachrichten; es kann vermutet werden, dass er, ähnlich wie die Ver-





Národní jednota pro východní Moravu  
(Nationale Vereinigung für Ostmähren) 
 
Zu den verbreiteten und zahlreichen kulturell orientierten Vereinigungen 
gehörten, angefangen mit den 80er Jahren des 19. Jahrhunderts, die Národní 
jednota (Nationale Vereinigung), welche die Interessen der tschechischen 
Minderheiten in den Grenzgebieten verteidigten und ihre Entwicklung und 
Bildung förderten. Nach dem Krieg, 1919, wurde Richard Fischer zum 
Obmann des Vereins gewählt, der Zweck der Korporation sollte  
 
durch das Veranstalten von Vorträgen, Versammlungen, Theatervorstellungen, Ausflügen, Aus-
stellungen, Nationalfeiern, Treffen, Konzerten, Musik- und Gesangsakademien, kinematografi-
schen Vorführungen und Unterhaltungen überhaupt  
 
erfüllt werden.235 
In der Zwischenkriegszeit gab es (weibliche und männliche) Sektionen 
der Nationalen Vereinigung nicht nur in Olmütz-Stadt, sondern auch in allen 
Vorstädten  Neugasse, Bleiche, Tschernowir, Hatschein, Chwalkowitz, 
                                                                                 
235 Stanovy Národní jednoty pro východní Moravu [Satzungen der Nationalen Vereinigung für 
Ost-Mähren], Olomouc 1930, S. 1. 
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Laske, Neustift, Salzergut, Neretein, Paulowitz, Powel, Repsin und Hodolein. 
Die Nationale Vereinigung für Ostmähren war ein sehr zahlenstarker Verein, 
im Jahre 1932 hatte er 63 250 Mitglieder. 
Die Olmützer Verbände der Nationalen Vereinigung veranstalteten Feste, 
Konzerte mit eingeladenen Interpreten oder gesellige Abende und Akade-
mien, bei denen auch ortseingesessene Musiker mitgewirkt haben. Zum Bei-
spiel hatte der Nationale Vereinigung-Ortsverband in Repsin seinen eigenen 
Singkreis, ein weiteres Vokalensemble wirkte in Nové Sady. 1918 rief die 
Mitgliedschaft in Olomouc-Hatschein eine Gesangs- und Theatersektion von 
der Nationalen Vereinigung ins Leben, und in den 1930er Jahren formte sich 
ein Musikzirkel im Ortsverband Bleiche. Mit dem Theaterspielen befasste 
sich auch die Nationale Vereinigung in Repsin, Neugasse und Hodolein. 
Marionettenvorstellungen gaben beispielsweise Sdružení loutkářů při 
mužském odboru Národní jednoty v Olomouci-městě (Vereinigung der Pup-
penspieler beim Männerverband von Národní jednota in Olmütz-Stadt, 
1919), oder die Ortsverbände in Hatschein und Neustift. Der Erlös von den 
Veranstaltungen sollte unter anderem dem Aufbau und Betrieb der tschechi-
schen Schulen in den Grenzgebieten zugutekommen. Das bezog sich auch auf 
weitere Unterhaltungen, Festivitäten, gesellige Abende und die sogenannten 
Hraničářské čaje (Grenzer-Tees).  
Die relativ lange Existenz dieser Vereine endete im Jahre 1940; noch vor-
her, im April 1939, kam es zu ihrer Fusion in der sogenannten Národní 





Eine ähnliche Institution, wie sie die Nationale Vereinigung der Tschechen 
war, hatten auch die Deutschen. Es war der Kulturverband, welcher der deut-
schen Bevölkerung ebenso hilfreich zur Seite stand, wie Der Bund der Deut-
schen Nordmähren.236 Der Zweck des Verbandes war, das deutsche National-
bewusstsein zu stärken und aufrechtzuerhalten sowie insbesondere deut-
sches Schulwesen zu fördern. Im Jahre 1920 entstanden seine Ortsgruppen 
in Olmütz-Stadt, Paulowitz, Powel, Salzergut und Neugasse. Gesamtstaatlich 
erreichte er 1924 die Zahl von 250 000 Mitgliedern und wies 1800 Ortsgrup-
pen auf.  
In Bezug auf Musik war am aktivsten der Kulturverband in Powel, in des-
sen Rahmen 1924 die Gesangs- und Theaterriege des Deutschen Kulturver-
bandes Powel entstand. Sie zählte an die vierzig Mitglieder und wurde von 
                                                                                 
236 Am 2. November 1919 wurde von Ludwig Krieg und den anderen Verbandsmitgliedern des 
aufgelösten Bundes der Deutsche Kulturverband in Prag gegründet Die meisten Mitglieder des 
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Josef Schubert geleitet. Ihr Repertoire bildeten Volksliedbearbeitungen 
sowie Werke deutscher Autoren, sie widmete sich dem Theaterspielen und 
beteiligte sich an den Aktionen des Deutschen Turnvereins. Der Deutsche Kul-
turverband beendete seine Tätigkeit infolge der Veränderung der politischen 
Bedingungen im Jahre 1938. 
 
Deutsches Kasino in Olmütz 
 
Das deutsche Kulturleben pflegten und unterstützten auch Vereine mit der 
Bezeichnung Kasino. Ein solcher Verband wurde in Olmütz bereits 1849 
geschaffen, zur Satzungsbewilligung kam es aber erst 1862. Nach dem Ersten 
Weltkrieg war das Ziel der Organisation die Förderung und Erhaltung des 
deutschen Kulturlebens, die Pflege und Unterstützung deutscher Wissen-
schaft und Kunst, die Hebung des Niveaus in Bezug auf den Zusammen-
schluss und die Festigung der deutschen Gemeinschaft in Olmütz (heute 
Straße Riegrova Nr. 5).237 Nach der Eröffnung des Olmützer Deutschen Hau-
ses im Jahre 1933 nutzte der Kasino-Verein dessen Räumlichkeiten ein-
schließlich des großen Saals.  
Vorsitzende wurden im Jahre 1919 Robert Primavesi,238 1920 Heinrich 
Knoedl und ab 1921 Alois Karschulin, der diese Funktion die gesamte restli-
che Zwischenkriegszeit hindurch bekleidete.  
Der Verein entfaltete eine umfangreiche Tätigkeit: 1922 veranstaltete er 
beispielsweise an die 130 verschiedene Aktionen, zu denen Vorträge (8), 
Gesang- und Tanzproben (37), Tanzstunden (45), Unterhaltungsabende (5), 
Bälle und Feste (20), die sogenannten Kasinojausen, bzw. Fünf-Uhr-Jausen 
(11) sowie Sitzungen und Versammlungen (20) gehörten. Der Verband ver-
zeichnete 1922 bereits 546 Mitglieder und gehörte hinsichtlich der berufli-
chen Zusammensetzung seiner Mitglieder zu der diesbezüglichen Elite.239 
Jene durchaus originellen Nachmittagsunterhaltungen des Vereins  die 
sogenannten Kasinojausen  konnten selbstverständlich nicht auf Musik ver-
zichten. Von den Vokalsolisten sind bei diesen Anlässen beispielsweise der 
Bariton Max Jurinka, die Opernsängerinnen Steffi Bruck-Zimmer und Hilde 
Corbelli, am Klavier begleitet von Marie (Mizzi) Schnaubelt, sowie Irene 
Mischka und Gertrude Pitzinger mit der Pianistin Gertrude Schön aufgetre-
ten. Im Jahre 1924 waren es Grete Scheff und Othmar (Otto) Karschulin mit 
der Pianistin Flora Herz, 1926 und 1930 Wally Tausky (Valerie Tauská), am 
                                                                                 
237 In den Räumlichkeiten des Kasinos trat zum Beispiel die deutsche Laientheatergruppe der 
Deutschen Dramatischen Gesellschaft auf. 
238 Mährisches Tagblatt vom 27. Januar 1919, S. 6. 
239 Der Verein hatte damals in seinen Reihen zum Beispiel 8 Rechtsanwälte, 30 Ärzte, 17 Lehrer 
und 47 Beamte. Mährisches Tagblatt vom 29. Januar 1923, S. 2. 
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Klavier ihr Bruder Willy Tausky (Vilém Tauský, 19102004).240 Nach diesem 
künstlerisch bedeutsameren Programm amüsierten die Besucher etwa die 
neuesten Wiener Schlager, interpretiert von Ernst David oder Rudolf Spiegel, 
Klavierbegleitung Karl Sonnenschein (1925), später (1932) sang sie dann 
Liesl Rollinger. Ein Bestandteil dieser Programme waren auch vorgeführte 
Tanznummern. Einer großen Beliebtheit bei den Mitwirkenden ebenso wie 
bei den Zuschauern erfreuten sich verschiedene Singspiele. Die Kasinojause 
beschloss ein Tanzvergnügen mit bestellter Musik  am häufigsten war es die 
Adler-Kapelle in Salonbesetzung oder als Jazzband. Ungefähr 1923 entstand 
eine vereinseigene Kasino-Jazz-Band. Um 1935 tanzten die Kasino-Besucher 
auch zu den Produktionen der Jazzkapelle Rauner.  
Das Kasino bereitete alljährlich auch eine Nikolofeier, einen Weihnachts- 
und einen Silvesterabend. Die sogenannten Bunten Abende stellten eine 
Programmmischung dar, die vornehmlich der Unterhaltung des Publikums 
dienen sollte. 
Die nahezu hundertjährige Existenz des Kasinos endete in der Zeit des 
Zweiten Weltkriegs. 
 
Odbor Československo-jihoslovanské ligy v Olomouci  
(Ortsverband der Tschechisch-jugoslawischen Liga in Olmütz) 
 
In Olmütz begann dieser auf wechselseitige Beziehungen orientierte Verein 
im Jahre 1919 unter der Bezeichnung Klub přátel Jugoslávie (Klub der 
Freunde Jugoslawiens) zu wirken.241 Ab 1922 hieß er dann Československo-
jihoslovanská liga – místní odbor Olomouc (Tschechoslowakisch-jugoslawi-
sche Liga  Ortsverband Olmütz). Die Funktion des Vorsitzenden hatte eine 
lange Zeit Bohu Vybíral, der sein Slawistik-Studium an der Wiener Univer-
sität absolviert hatte, inne. Zu den Mitgliedern des Vereins gehörten bei-
spielsweise auch Ivo Miliè Pecháèek oder Albín Poleovský.  
Von den kulturellen Aktionen des Verbands sind die alljährliche Svetoslav 
slava (das Swetoslaw-Fest) und die Akademie zur Feier der Vereinigung des 
Königreiches der Serben, Kroaten und Slowenen  mit geladenen Sängern 
und Musikern  zu erwähnen. Im Rahmen der internationalen kulturellen 
Zusammenarbeit begrüßte die Tschechoslowakisch-jugoslawische Liga im 
                                                                                 
240 Es handelt sich um den Dirigenten, Komponisten und Pädagogen jüdischer Herkunft, 
VilémTauský, der in den Jahren 19561966 das BBC Concert Orchestra leitete und in den Jahren 
19661992 an der Guildhall School of Music and Drama tätig war.  
241 Die Tschechisch-Südslawische Liga entstand im Jahre 1921. Ihre Leitung befand sich in Prag, 
und in größeren Städten befand sich eine Reihe von Zweigstellen. Ihr Hauptziel war die Stär-
kung von Gemeinsamkeiten und einer brüderlichen Solidarität unter den beteiligten Völkern. 
Um dieses Ziel bemühte sie sich unter anderem durch kulturelle und aufklärerische Aktivitäten, 
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Jahre 1929 in Olmütz die Akademische Gesangvereinigung Obiliæ aus Bel-
grad mit ihrem Chorleiter Lovro Mataèiè, im Jahre 1930 veranstaltete sie ein 
Konzert der Lehrer-Gesangvereinigung aus Ljubljana (Laibach), die von 
Kumar Sreèko geleitet wurde.242 
Im Jahre 1938 kam es im Zusammenhang mit den politischen Ereignissen 
zu einer Umbenennung in Česko-jihoslovanská liga (Tschechisch-jugoslawi-
sche Liga), drei Jahre später wurde der Verein aufgrund einer Verfügung des 
Innenministeriums in Prag vom 5. April 1941 aufgelöst. 
 
Okrsek československých učitelů-pensistů a vdov učitelských i profes-
orských v Olomouci a okolí (Kreis der tschechoslowakischen Lehrer-
Pensionisten sowie der Lehrer- und Professorenwitwen in Olmütz und 
Umgebung) 
 
Zu den beruflich orientierten Institutionen gehören verschiedene Lehrerver-
bände, konkret in Olmütz z. B. Učitelská jednota Olomoucká (Olmützer 
Lehrervereinigung) und Deutscher Lehrerverein für den Schulbezirk Olmütz, 
im gewissen Maße aber auch Okrsek československých učitelů-penzistů a vdov 
učitelských a profesorských v Olomouci a okolí (Kreis der tschechoslowaki-
schen Lehrer-Pensionisten sowie der Lehrer- und Professorenwitwen in 
Olmütz und Umgebung). Dieser Verein bemühte sich gemäß seiner Satzung 
mit allen legalen Mitteln, die Pensionen der Lehrer zu heben, seine Mitglie-
der zu fördern und zu schützen und überdies noch ihren Sinn für Gemein-
samkeit zu stärken.243 Institutionell lässt er sich dem Zemský spolek pensistů 
učitelských in Böhmen und Mähren (Landesverband der Lehrer-Pensionisten 
in Böhmen und Mähren), dessen Zentrum sich in Prag befand, zuordnen. Die 
Mitglieder des Kreises trafen sich einmal monatlich im Restaurant von 
Národní dùm (Nationalhaus) zu freundschaftlichem Gespräch, Unterhal-
tung und Erledigung der Vereinsangelegenheiten.244 Eine Stunde vor der 
eigentlichen Versammlung begann ein aus den Mitglieder-Lehrern bestehen-
der Chor seine Probe. Im Jahre 1927 leitete ihn Hynek Melhuba, dann, vor 
1930, folgte ihm Stanislav Otruba, Kirchenchordirektor aus Tìetice 
(Tieschetitz). Der Chor sang meistens bei den Versammlungen des Vereins 
und den Begräbnissen seiner Mitglieder. Das Repertoire bestand hauptsäch-
lich aus Trauerfeier-Musik und Volksliedbearbeitungen, z. B. von Stanislav 
Otruba (Ach, synku, synku / Ach, du mein Sohn, du, und Teče voda teče / Es 
                                                                                 
242 Našinec vom 5. April 1930, S. 3; 8. März 1931, S. 45. 
243 Státní okresní archiv [Staatliches Bezirksarchiv] Olomouc, Fond M 636, Odbor penzistù 
Svazu zamìstnancù kolského odboru  Místní skupina Olomouc  Zápis ze èlenské schùze dne 
2. kvìtna 1935. 
244 Beispiel vom 8. März 1932, Stavislav Trauber hielt eine Vorlesung über den Ausflug der PSMU 
nach Spanien. 
 
225 Die Musikkultur tschechischer und deutscher Vereine in Olmütz 
fließt das Wasser nun, sowie aus Kompositionen von Nevera und Foers-
ter.245 Die Reorganisation des Vereins bedeutete wahrscheinlich auch das 




Die christliche Jugendbewegung YMCA (Young Men’s Christian Association) 
begann ihre Tätigkeit in Olmütz im Jahre 1919.246 Ihr Wahlspruch lautete: 
Wer die Heilige Schrift, den Glauben, die Hoffnung und die Liebe preist, 
schätzt die Liebe am meisten.247 Die Olmützer YMCA-Mitglieder waren 
sowohl Tschechen als auch Deutsche, an der Arbeit beteiligten sich auch 
Frauen. Unter dem Personal des YMCA-Zweigstelle finden wir den Kapell-
meister Frantiek Vrtek  er besorgte die Musik zu den von der YMCA gezeig-
ten Stummfilmen.  
Der Verein erwarb 1920 das ehemalige Hotel Slavia (heute Tøída 1. máje 
29), wo er dann Büros und Lese- und Klubräume, Studierzimmer sowie einen 
Musiksaal und eine Turnhalle, die auch als Theater- und Vortragssaal diente, 
eingerichtet hatte.  
Die YMCA versuchte dann allmählich, sich auch im kulturellen Bereich 
durchzusetzen  1922 wurde eine Theatergruppe ins Leben gerufen. Im glei-
chen Jahre eröffnete YMCA Musikkurse; Theorie und Geschichte der Musik 
wurden von der Musiklehrerin Heda Hruková unterrichtet.248 1923 gab 
YMCA bekannt, dass unter ihren Fittichen neben dem dramatischen Zirkel 
auch ein Musik- und Singkreis funktioniert, als dessen Leiter Frantiek Waic 
gewonnen werden konnte.249 Innerhalb des Musikzirkels existierte ein aus 
dem Nachwuchs gebildetes Tambura-Ensemble unter der Leitung von einem 
Herrn Slezák, das zweimal in der Woche probte.  
Von den Musikveranstaltungen der YMCA sind beispielsweise das am 24. 
März 1926 stattgefundene Konzert von Josef Páleníèek sowie Vorträge und 
Rezitationen, die ein musikalisches Programm ergänzten, zu nennen. Zur 
Unterhaltung waren Nikolaus- oder Silvesterfeier bestimmt.  
                                                                                 
245 Státní okresní archiv [Staatliches Bezirksarchiv] Olomouc, Fond 636, Odbor penzistù Svazu 
zamìstnancù kolského odboru  Místní skupina Olomouc  Zápis è. 8 o mìsíèní schùzce olo-
mouckého okrsku uèitelù pensistù 5. øíjna 1937. 
246 YMCA, Young Men´s Christian Association, ist eine Jugendorganisation mit weltweiter Tätig-
keit, die ihre Wurzeln in England hat und an deren Entstehung sich der Londoner Handlungsge-
hilfe George Williams beteiligte. 
247 Zprávy Y. M. C. A. v Olomouci 1919 [Berichte der YMCA in Olmütz 1919], Jg. 1, Nr. 1, S. 12. 
248 Pozor vom 5. März 1922, S. 4. 
249 Pozor vom 17. August 1923, S. 4. Cestou k cíli. Výroční zpráva olomoucké YMCA 1923–1924 
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1927 verkaufte die YMCA ihren repräsentativen Sitz (das einstige Hotel 
Slavia). In den 1930er Jahren schwinden auch die Berichte über die kultu-
relle Tätigkeit des Vereins aus der Olmützer Tagespresse.  
 
Československá obec legionářská  
(Die Tschechoslowakische Legionär-Gemeinde) 
 
Dieser Verein mit gesamtstaatlicher Wirksamkeit war 1921 entstanden,250 
zur Gründung des Olmützer Ortsverbands kam es ein Jahr später, 1922. 1929 
formte sich darin ein Singkreis unter der Leitung von Frantiek Waic, der 
1935 35 Mitglieder verzeichnete.251 Er verband nicht nur Sänger aus den Rei-
hen der Tschechoslowakischen Legionär-Gemeinde, sondern auch Nicht-
Mitglieder und auch Interessenten, die nicht zu ihren Mitgliedern zählten. 
Die Proben verliefen zweimal wöchentlich in der Knaben-Bürgerschule 
(Macharova ulice / Machar-Strasse). Der von Waic geleitete Chor sang für 
den Bedarf der Legionär-Gemeinde, arbeitete mit den Sokol-Ortsverbänden 
in Olmütz und Umgebung zusammen und wirkte bei verschiedenen anderen 
Anlässen mit. Sein Repertoire bildeten tschechische Chorwerke  Komposi-
tionen von Køíkovský, Smetana (z. B. Widmung; Gebet), Arnot Förchtgott-
Tovaèovský, Karel Bendl, Eduard Nápravník, Zdenìk Fibich, Hynek Palla und 
J. B. Foerster (Z osudu rukou / Aus das Schicksals Händen; Der Pflüger; Große, 
weite Heimatfelder und An die Lerche). 
Zu den bedeutenderen Aktionen des Singkreises gehörte das am 14. 
November im Redoute-Saal veranstaltete selbstständige Konzert. Es entging 
nicht der Aufmerksamkeit von Angela Drechsler, die im Mährischen Tagblatt 
schrieb:  
 
Unter der Leitung von Prof. Fr. Waic sang der zahlenmäßig schwache Chor  er zählt kaum vier-
zig Mitglieder  sehr korrekt, aber auch mit viel Liebe und schönem Einfühlungsvermögen 
besonders die lyrisch gehaltenen Gesänge.252  
 
Stanislav Vrbík äußerte sich im Našinec kritischer zu der gebotenen Leis-
tung:  
 
Sobald der Chor ein ausgeglichenes stimmliches Material haben wird (sehr schwacher erster 
Tenor, dafür jedoch sehr tüchtiger zweiter Bass), dann werden wir erwarten können, dass die 
vielversprechenden Hoffnungen dieses ersten größeren Konzertauftritts die herrlichsten 
Ergebnisse zeitigen werden.253 
 
                                                                                 
250 Jan Michl, Legionáři a Československo [Legionäre und die Tschechoslowakei], Praha 2009, 
S 72. Seit dem Beginn ihrer Tätigkeit hatte die Tschechoslowakische Legionär-Gemeinde unge-
fähr 30 000 Mitglieder, im Jahre 1925 hat sich diese Zahl ungefähr auf 40 000 Mitglieder erhöht. 
251 Našinec vom 21. Februar 1935, S. 4. 
252 Mährisches Tagblatt vom 20. November 1935, S. 4. 
253 Našinec vom 17. November 1935, S. 4.  
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Im Jahre 1939 kam es zur Umbenennung des Chores 
zu Pěvecké sdružení Legie (Gesangvereinigung 
Legion), 1940 hieß er dann Pěvecké sdružení 
Křížkovský (Gesangvereinigung Køíkovský). Am 25. 
August gleichen Jahres ordnete der Reichsprotektor 





Die Stadt Olmütz blieb in der Zwischenkriegszeit ein bedeutendes mähri-
sches Musikzentrum in der Größenordnung eines Landkreises, vergleichbar 
etwa mit Ostrau oder Pilsen. Die wichtigsten Musik- oder Gesangvereinigun-
gen dieser Stadt bemühten sich, mit den Vereinen der damaligen Musikmet-
ropolen Schritt zu halten.  
Einen Einfluss auf das aufgeführte Repertoire hatte die spezifische, durch 
eine starke Kumulation der kirchlichen Macht sowie den nahezu sprichwört-
lichen Konservativismus der Stadtbürger bestimmte Olmützer Tradition. 
Durch die Auswahl der zur Einstudierung geeigneten Stücke erfüllten die 
örtlichen Musikvereine den erwarteten Standard ihrer Zeit.  
Der Besucher ihrer Veranstaltungen begegnete somit einer Buntheit his-
torischer, moderner und zeitgenössischer Musik der vokalen, vokal-instru-
mentalen und orchestralen Genres, wie auch der Kammermusik. 
Die meistgespielten tschechischen Komponisten waren in Olmütz der 
Zwischenkriegszeit A. Dvoøák, B. Smetana, V. Novák, J. Suk, L. Janáèek und Z. 
Fibich, die Weltmusikkultur vertraten L. v. Beethoven, W. A. Mozart, F. Schu-
bert, J. Brahms, J. Haydn und J. S. Bach. Als die häufigsten Repräsentanten der 
Musik des 20. Jahrhunderts sind A. Schönberg, P. Hindemith, C. Debussy, B. 
Bartók, I. Strawinsky, D. Milhaud und D. Schostakowitsch zu nennen. 
Den örtlichen Vereinigungen gebührt das Verdienst, dass sich mit Olo-
mouc solche Größen des damaligen Musiklebens verbanden wie J. B. Foers-
ter, V. Novák, J. Suk, L. Janáèek, A. Hába, E. Kornauth oder die Janáèek-For-
scherin Rosa Newmarch. Es traten dort renommierte Klangkörper auf, so z. 
B. der Mährische Lehrergesangverein, das Rosé-Quartett, die Bläservereini-
gung der Wiener Philharmonie, die Voiceband von E. F. Burian, oder auch ein-
zelne Interpreten wie Eugen dAlbert, Selva Blanche, Jaroslav Kocián, Georg 
Kulenkampff, Rudolf Firkuný, Josef Jiránek oder Vilém Tauský.  
Die Häufigkeit der Konzertveranstaltungen war im Vergleich zu dem 
Stand vor dem Krieg deutlich gestiegen, und jede der wichtigen Vereinigun-
gen bereitete jährlich 45 Jubiläumskonzerte vor. Mit dieser Frequenz konn-
ten es die Vereine mit dem öffentlichen Betrieb ähnlicher Institutionen nicht 
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nur in Prerau, Iglau, Troppau, Königgrätz, Karlsbad, Ostrau und Pilsen, son-
dern auch in Prag, Brünn, Berlin oder etwa Frankfurt am Main aufnehmen.  
Die öffentliche Tätigkeit der Olmützer Vereine bereicherte auch die 
Musikkultur in den umliegenden Städten und insbesondere auf dem Lande. 
Die Korporationen erfüllten dort durch ihre Gastauftritte eine Aufklärungs- 
und Bildungsfunktion, da sie ein vielfältiges Repertoire präsentierten und so 
den dortigen Zuhörern traditionelle und auch moderne artifizielle Musik 
näherbrachten. Einige Ensembles, wie z. B. die Šestnáctka oder der Männer-
gesangverein, sahen in dieser Tätigkeit den Sinn ihrer Existenz. Umgekehrt 
nahmen etliche tschechische und deutsche Vereine aus der Umgebung, doch 
beispielsweise auch aus Wien, die Einladung der Olmützer Korporationen an 
und wirkten bei deren öffentlichen Produktionen mit.  
Der Charakter und die Intensität der Tätigkeit wurden teilweise auch 
durch die vorhandenen räumlichen Kapazitäten bestimmt. Während Olo-
mouc für künstlerische Unternehmungen über die Säle der Redoute, der 
Stadttheaters, des Deutschen Nationalhauses sowie den Dvoøák-Saal des 
Žerotín verfügte, gab es zur gleichen Zeit in Prag ungefähr 20 geeignete Säle, 
in Brünn 11. Kleinere Musik- aber auch Turnvereine und Verbände ohne 
eigene musikalische Aktivitäten nutzten ihre Turnhallen, Sokol-Hallen oder 
Räume in örtlichen Gastlokalen.  
Die Organisation und der künstlerische Betrieb aller Olmützer Vereinsin-
stitutionen wurden direkt beeinflusst durch die Entwicklung der politischen, 
wirtschaftlichen und gesellschaftlichen Situation. Die meisten der örtlichen 
Vereine hatten während der ganzen von uns untersuchten Zeitspanne mit 
einem Mangel an finanziellen Mitteln zu kämpfen. Das Modell des Wiener 
Musikvereins, welcher sich auf beträchtliche staatliche Subventionen sowie 
auf ein Viertel des Eintrittsgeldes und Abonnement-Ertrags verlassen 
konnte, war in den hiesigen Verhältnissen völlig undenkbar. Die primär zur 
Unterhaltung ihrer Mitglieder bestimmten Veranstaltungen kleinerer Ver-
eine hatten hingegen minimale Kosten, da ein Honorar für die Mitwirkenden 
oft gar nicht vorgesehen war.  
Es waren nicht zuletzt der Liberalismus der Gesellschaft der Ersten 
Republik sowie solche Phänomene, wie der Vorstoß der Massenmedien, der 
sich entwickelnde Kult der Unterhaltung und der gleichzeitige Rückgang des 
Interesses an klassischer Musik, vom zeitgenössischen Musikschaffen ganz 
zu schweigen, die für die Olmüzer Vereine direkte (und negative) Folgen hat-
ten. Es fehlten ihnen auch neue Adepten, die Mitgliederbasis schrumpfte, die 
Anzahl der Zuhörer sank. Es wurde deshalb zu einem großen Verdienst, dass 
viele von diesen Vereinen sich bei ihren Veranstaltungen auf Kinder und 
Jugend spezialisierten, die sie damit sowohl als ihr neues Publikum oder 
direkt als neue Mitglieder gewinnen wollten. Dabei sind eine ganze Reihe 
von Analysen und Vorträgen nicht zu vergessen (etwa im Falle des Žerotín, 
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der Freien Vereinigung der Freunde moderner Musik oder des Klubs der 
Freunde der Kunst), die als Einleitung der Konzerte dienten und die Zuhörer 
auf das dargebotene Repertoire vorbereiteten.  
Trotz alledem kann man jedoch sagen, dass sich in den lokalen Vereinen 
die örtliche gesellschaftliche Elite versammelte. Erinnern wir uns an all jene 
Juristen, Mittelschulprofessoren, Verleger oder Beamten, dank deren selbst-
loser Tätigkeit die Vereinigungen funktionieren konnten.  
Das Gesamtangebot der Vereinsaktionen überschritt in Olmütz während 
der untersuchten Zeit die Nachfrage um ein Mehrfaches, und seine Quantität 
und Variabilität splitterte letztendlich die potenzielle Besucherzahl auf. Die 
Vereinsvertreter waren schon seit der Mitte der 1920er Jahre um die Lösung 
dieser Situation bemüht, ihre Aktivität brachte jedoch kein positives Ergeb-
nis.  
Die obenerwähnten Umstände spiegelten sich direkt in den Einschrän-
kungen, mit denen Olmütz in der Zwischenkriegszeit rang. Die dortigen Ver-
eine konnten das künstlerische Niveau der Prager und Brünner, bzw. ver-
gleichbarer ausländischer Produktionen, die selbstverständlich von der 
Kumulation einflussreicher Künstlerpersönlichkeiten, einer genügenden 
Anzahl entsprechend geschulter Interpreten, der Konkurrenzfähigkeit in 
Beziehung zu professionellen Bühnen usw. profitierten, nicht erlangen. 
Trotz all dem kamen auch große und berühmte Persönlichkeiten aus dem 
lokalen Vereinsmilieu. Es handelte sich beispielsweise um die Altistin Ger-
trude Pitzinger, oder um den Pianisten und Dirigenten Fritz Zweig. In Olmütz 
gab es auch eine ganze Reihe von Vereinen, die Musik und Gesang als einen 
begleitenden Bestandteil ihrer Aktivitäten, ein zur Ermunterung und Stär-
kung des Nationalbewusstseins dienendes Mittel, oder nur als eine Quelle 
der Unterhaltung verstanden. Diese Vereinigungen befanden sich in inter-
pretatorischer Hinsicht auf verschiedenem Niveau, und ihre Konzertauftritte 
verfolgten keine allzu hohen Ambitionen. Doch auch so trugen sie zur Selbst-
verwirklichung von hunderten einheimischen Sängern und Instrumentalis-
ten bei. Durch ihr vielfältiges Repertoire, das sich vom Volkslied über die 
Operette und Jazz durch Klassik hin zu reiner Gebrauchsmusik bewegte, 
machten sie das Publikum der Zwischenkriegszeit mit verschiedenen musi-
kalischen Gattungen und Genres vertraut.  
Die beiden nationalen Entitäten und deren Vereinstätigkeit auf dem 
Gebiet der Musik brachten am Ende weit mehr künstlerische Impulse für das 
Publikum, als es in Städten mit nur einer Nation der Fall war. Die tschechi-
schen und deutschen Kulturkreise in Olmütz betrieben ihre Kunstpflege in 
relativer Unabhängigkeit voneinander, so dass sie in das Musikleben der 
Stadt eine durchaus anregende Konkurrenzfähigkeit hineinbrachten. Die 
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einigungen gleicher Nationalität auch in weiteren Städten der Republik ein-
gebunden. Es wurden aktive Kontakte gepflegt in Form von Austauschauf-
tritten, Teilnahme an Gesangwettbewerben oder gegenseitiger Korrespon-
denz. So kam es zum Informationsaustausch bezüglich des Repertoires, es 
wurden Neuigkeiten oder auch Kontakte zu Solisten ausgetauscht. So wie 
anderenorts war es auch in Olmütz üblich, dass die Angehörigen beider 
Nationen die künstlerischen Aktivitäten ihres jeweiligen Pendants verfolg-
ten, dass sie gegenseitig ihre Produktionen besuchten und über sie in ihrer 
Presse berichteten oder sogar in einer gewissen Weise Werbung betrieben. 
Neben den ums höchste künstlerische Niveau bemühten Darbietungen ver-
zeichnen wir in der gegebenen Zeit eine Reihe von Unterfangen, welche auf 
eine Vertiefung und Festigung des Nationalbewusstseins abzielten (Hei-
matabende oder Sonnenwendfeier). Nicht nur in Olmütz, sondern auch wäh-
rend der Gastspiele in den umliegenden Städten und Gemeinden sind die 
Vereine zu Sammelbecken des nationalen Brauchtums, bzw. auch zu Ver-
fechtern eines zugespitzten Nationalismus geworden. Für die untersuchte 
Zeit wurden nur ausnahmsweise Äußerungen gegenseitiger Feindseligkeit 
oder brennender Konflikte verzeichnet, es konnten aber auch keine Nach-
weise etwaiger künstlerischer Zusammenarbeit erbracht werden. Beide Kul-
turen sind somit während der ganzen Periode selbstständig geblieben.  
Ganz zum Schluss lässt sich feststellen, dass die Olmützer Musik- und 
Gesangvereine alle Gebiete des dortigen Musiklebens  das heißt die Sphäre 
der Oper/ Operette, der Orchester-, Vokal-, Solo- und Kammermusik sowohl 
im ernsten Bereich als auch im populären Sektor mitgeprägt hatten. Die aus 
den örtlichen Vereinigungen sich rekrutierenden Sänger und Musiker bilde-
ten den Kern einer ganzen Reihe späterer und bis heute existierender 
Musikinstitutionen, das heißt etwa der Mährischen Philharmonie Olomouc, 
des Akademischen Chores Žerotín, des Männerchores Nešvera, des Vereins für 
Kammermusik oder der Žerotín-Musikschule. Die tschechischen und deut-
schen Musikvereine waren somit ein unabdingbarer Bestandteil der Olmüt-
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Summary 
The book aims to acquaint readers with communities related to music in 
Olomouc during a period extending from the birth of independent Czecho-
slovakia to the pre-war year 1938. The introductory chapter defines the 
concept of an association and briefly presents its history in the Czech lands. 
The following passage characterizes the Czech and German music scene of 
the interwar Olomouc. 
The next chapters deal with main associations devoted to singing and music 
performance (German associations Musikverein, Männergesangsverein and 
Damensingverein, the Czech Music Association Žerotín and association 
Friends of Modern Music). The next part consists of religious associations 
with musical programs, mostly operating as subsections of churches (such 
as The Cyrillian Association and the Deutsche Singgemeinde). Sports associa-
tions (among them Sokol, Orel and Turnverein), exhibiting high membership 
rates, were traditionally concerned not only with physical education but 
also with singing and music, and they are therefore dealt with in a single 
chapter. The last chapter then examines associations officially unconcerned 
with singing and music, that is those whose statutes didnt mention such 
agenda or only mentioned related activities such as cultural events orga-
nization, organization of concerts or cooperation within the cultural field 
(for example The National Union association in Eastern Moravia, Deutscher 
Kulturverband and the YMCA). Each chapter introduces the specific type of 
associations and issues related to it; selected Czech and German associa-
tions are then analysed in further detail, including their specific public 
presentations and critiques published at the time.  
The book doesnt aim to provide an exhaustive, encyclopaedic information 
regarding the aforementioned associations in Olomouc, to a lesser or larger 
extent with singing and music; on the other hand, its aim is to provide rele-
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ANNA GRANAT-JANKI (Breslau/Wroc aw/!Polen) 
 
Symphonies and operas by the Wrocław composer Agata 
Zubel in the context of genre traditions 
 
Around the issue of genre 
 
In his text entitled The Concept of Genre: In General and in Music Eero Tarasti 
claimed!that! In!music! the!concept!of!genre! is!probably!more!complicated!
than!in!all!the!others!arts![]!it!seems!an!impossible!task!to!try!and!put!all!
definitions of musical genres!into!one!theoretical!model.1 
Looking at the issue of genre in music from historical perspective, one has 
to notice that since the 19th century, as the importance of individual, distinc-
tive works of art has increased, the significance of genre in West European 
artistic music has continuously declined. As Carl Dahlhaus mentions in his 
book Zur Problematik der musikalischen Gattungen im 19. Jahrhundert, in 
Romanticism the hierarchical relations between a genre and an individual 
work of art were reversed.2 In another book entitled Esthetics of Music the 
same!author!writes!that!in!older,!functional!music,!a!work!was!primarily!an!
example!of!a!genre![],!requiring!listeners!to!connect!the!work!with!the!type!
in!order! to!understand! it.! In!his!opinion! in! the!19th!century! every!genre!
fades to an abstract generalization, derived from individual structures after 
they have accumulated, and finally in the 20th century, individual structures 
submit!only!under!duress! to!being!allocated!to!any!genre.3 Following the 
transformations of genres in the 20th century, we notice that the culmination 
of the change coincides with the time of the musical avant-garde in the se-
cond half of the 20th century. Hermann Danuser claims that modernism and 
the period of the avant-garde!were!times!when!the!the!disintegration!of!gen-
res4 occurred. He also notices that in postmodernism the artists typically 
make references to the category of genre and they also tend to prefer mixed 
genres and hybrid forms.  
                                                                                 
1 Eero!Tarasti,!The!Concept!of!Genre:!In!General!and!in!Music,!in:!Music: Function and Value, 
vol. 1, ed. Tereza Malecka, Ma gorzata!Paw owska,!Akademia!Muzyczna!w!Krakowie,!Kraków!
2013, p. 34. 
2 Cf. Carl!Dahlhaus,!Zur!Problematik!der!musikalischen!Gattungen!im!19.!Jahrhundert,!in:!Wulf!
Arlt, Ernst Lichtenhan, Hans Oesch, Max Haas (ed.), Gattungen der Musik in Einzeldarstellungen: 
Gedenkschrift Leo Schrade, Francke Verlag, Bern and Munich 1973. Quoted after: Tarasti (see 
note 1), p. 39. 
3 Carl Dahlhaus, Esthetics of Music, transl. by William W. Austin, Cambridge University Press, 
Cambridge 1982, p. 15. 





Looking at the issue of genre from theoretical perspective, one has to pay 
attention to several problems. A genre is a sign by which a composer com-
municates something to a listener. The choice of the genre and its recognition 
are the foundations of musical communication. This problem is raised by, 
among others, Eero Tarasti, who discusses the role of genre in social com-
munication.5 It should be emphasized that the genre is a powerful code that 
connects the composer with the listener.6 Sometimes this communication is 
disrupted or broken, as is the case with art works which go beyond genre 
conventions or contradict them (anti-genres, synthetic genres). This is what 
happens when the genre does not conform to the artistic conventions of the 
period in which the composer works or to its aesthetic and technical princi-
ples. In such a situation we can talk about genre transgression and the phe-
nomenon might be observed in the works of the Polish composer Agata 
Zubel.  
 
Agata Zubel and the 1970s generation 
 
Agata Zubel belongs to the generation of the 1970s. The composers born in 
that decade had to define their place between three types of postmodernism, 
such as: surconventionalism (postmodernism in its ironic variant), new 
romanticism (postmodernism in its retrospective variant) and the continua-
tion of modernism (neo-sonorism). As Jan Topolski claims many of them 
[these composers  translators note] move between categories and some-
times even change them radically.7 They all represent synthetic attitude 
directed at making a wide use of both traditional and avant-garde experi-
ences, but each of them aims to develop their own stylistic idiom.8  
Agata Zubel (b. 1978) is one of the most highly regarded composers and 
most outstanding vocalists of the younger generation.9 Her musical career 
has been connected with Wroc!aw since the very beginning. She graduated 
                                                                                 
5 Tarasti (see note 1), pp. 40-42. 
6 According to the modern theory of genre genre is a system of expectations, the task of which 
is to create expectations in listeners and activate their memories and images about texts. Thus, 
the modern theory of genre still has the composer and the listener as its central elements. 
Tarasti (see note 1), p. 53. 
7 Jan Topolski, Postmodernizm i co dalej? Pokolenie lat 70., in: Quarta 2013, no. 5 (20), p. 2. 
8 Cf. Maciej Jab!o"ski, Sacrum Profanum 2012; sercem, uchem, szkiełkiem i okiem, [online], avail-
able at: http://www.dwutygodnik.com/artykul/3948-sacrum-profanum-2012-sercem-uchem-
szkielkiem-i-okiem.html, accessed: 3 December 2016. 
9 Her creative path has been described, among others, by Aleksandra Mas!owska and Max Nyf-
feler. Aleksandra Mas!owska, Wizytówka Agaty Zubel, in: Meakultura, [online], available at: 
http://meakultura.pl/publikacje/wizytowka-agaty-zubel-747, accessed: 31 May 2015, Max 
Nyffeler, Im Bewusstsein der Freiheit. Die nächste Generation von Komponisten aus Polen, in: 
Neue Zeitschrift für Musik, 2009, no. 6, p. 30. 
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in percussion from a secondary music school there and then studied compo-
sition and solo singing at the Wroc!aw Academy of Music.10 She deepened 
her knowledge at the Hogeschool Enschede Conservatory in Netherlands 
and during numerous courses. She is the winner of many composition and 
interpretation competitions. Her works have been performed by outstand-
ing bands and soloists at prestigious festivals in Poland and abroad. Zubel 
performed as a vocalist on many stages in Europe, both Americas and Asia. 
Together with the composer and pianist Cezary Duchnowski, they form a duo 
called ElettroVoce. Zubel has received many awards, the most prestigious of 
which was the first prize at the 60th UNESCO International Rostrum of Com-
posers in Prague for the composition Not I in 2013. Her works are published 
by the Polish Music Publishing House (PWM) and recorded on CDs (e.g. the 
album Cascando, which was awarded the Fryderyk, or the monographic CD 
Not I).  
Zubels oeuvre includes almost 50 works of various character. Among 
them there is a group of vocal-and-instrumental works composed for the 
instrument that she knows best, that is her own voice. The composer uses 
poetic texts by Samuel Beckett (Cascando, What is the Word, Not I), Wis!awa 
Szymborska (Urodziny [Birthday], Labirynt [Labirynth]), Czes!aw Mi!osz 
(Aforyzmy na Miłosza [Aphorisms on Mi!osz], Piosenka o końcu świata [A 
song on the end of the world]) and Natasza Goerke (Opowidania [Stories]). 
Another group consist of music created with the use of the computer (e.g. 
Not I, Between, Oresteja [Oresteia], Kwartet smyczkowy nr 1 [String Quartet 
No. 1], Parlando), and the third one includes works composed for traditional 
instruments (e.g. In for orchestra, three symphonies, Concerto grosso for 
recorder, baroque violin, harpsichord and two choirs, Violin Concerto, Per-
cussion Store for percussion ensemble and orchestra, nad Pieśniami [Of the 
songs] for voice, cello, choir and orchestra).  
The composer demonstrates sonoristic thinking. Her works are attractive 
in terms of the sound aspect. Apart from timbre her style is defined by 
rhythm and expression.11 She does not limit herself to using just one compo-
sition technique. She experiments constantly and her explorations concern 
mainly vocal articulation, expression and the sphere of musical genres, 




According to some German musicologists (e.g. Hans H. Eggebrecht), two gen-
res are particularly deeply ingrained in European professional music: the 
symphony, which is the highest manifestation of absolute music, and the 
                                                                                 
10 She studied with Jan Wichrowski (composition) and Danuta Paziuk-Zipser (singing). 





opera  the greatest achievement of Italian vocal art.12 Both genres are 
employed by Agata Zubel and they are the subject of this discussion.  
The symphony has always been a favoured genre. It was attributed, espe-
cially in Romanticism, with an important role in a composers oeuvre as the 
fact of having composed a symphony confirmed their creative maturity and 
thus elevated them. In the 20th century the genre lost some of its signifi-
cance, it was, however, still employed by many outstanding composers. 
Zubel used it three times: in 2002 she composed Symphony No. 1 for orches-
tra, in 2005 Symphony No. 2 for 77 performers, and in 2010 Symphony No. 3 
for double trumpet and symphony orchestra. The starting point for the dis-
cussion of these works are the composers own statements. Bearing in mind 
the deep evolution that the symphony has undergone, Agata Zubel departs 
from the four-movement cycle in her works. She says: it is important for me 
to break from what has been imposed on us []. Rather, I try to go back to 
the original definition of a symphony and open my imagination in this direc-
tion.13 In another interview she adds: when I am beginning to compose a 
symphony, I try to get to its origins, to the starting point of what a symphony 
is []. I am interested in the symphony as a manifestation of symphonism, 
beyond history []. It is not a continuation of this forms development, but 
my musical deliberations on the subject of symphonism as such.14 The com-
poser understands the term symphony, similarly to ancient Greeks, as har-
mony and concord of sound.15  
Symp hony N o.  1  for orchestra is a graduation work created at the com-
pletion of composition studies. It has some features of a concerto for 
orchestra. A lot is going on in the groups because [in this symphony] I was 
exploring the relations between individual groups of instruments  says 
Agata Zubel.16  
The composer explored the relations between the instruments of the 
orchestra and their combination possibilities in even greater depth in her 
next symphony, which was commissioned by the broadcasting company 
Deutsche Welle. Symphony N o.  2  was composed for 77 performers. The 
work is oriented around cooperation of musicians in groups and around 
space effects. That is why the composer has divided the orchestra into eight 
instrumental groups, as follows:  
  
                                                                                 
12 Cf. Tarasti (see note 1), p. 44. 
13 Ewa Szczeci!ska, In the beginning, there was rhythm and colour. A conversation with Agata 
Zubel, in: Quarta 2010, no. 3 (10), p. 2. 
14 Agnieszka Lewandowska-K"kol, Dźwięki, szepty, zgrzyty. Wywiady z kompozytorami, Fronda, 
Warszawa 2012, p. 283. 
15 Agata Zubel interviewed by Anna Granat-Janki, Wroc!aw, 1 July 2015. 
16 Lewandowska-K"kol (see note 14), p. 283. 
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Example 1: Settings of the orchestra 
 
 
The groups have been positioned around the audience. The composer was 
encouraged to use this space arrangement by the fact that the work was 
planned to be performed in a huge concert hall  Beethoven Halle in Bonn 
during Beethoven Festival. The composition belongs to the tradition of topo-
phonic music which makes use of space as one of the dimensions of a musical 
work. It brings to mind Karlheinz Stockhausens and Iannis Xenakis experi-
ments. The sounds reach the listeners from various directions, they circle 
around them. The sound impulses increase or decrease depending on the 
combination of instruments. In the programme note the composer wrote: 
the work is a kind of musical object which unravels not only in time but also 





(including the conductor) is a justified excuse for the creation (in imitation 
of ancient beliefs) of a mystical and in a way cosmic space [].17  
Symphony No. 2 is a one-movement piece in which a few phases can be 
identified. It has a closed arch form (the ending refers back to the opening). 
The structure of the symphony is derived from its principal idea, that is a 
complementary play of various timbres. Zubels work is characterized by a 
rich diversity of timbre which she achieves by means of different, sometimes 
very sophisticated sound production methods on all the instruments. With 
string instruments she uses such techniques as playing on the bridge, playing 
between the bridge and the tailpiece, glissando of flageolets etc. The array of 
sonoristic effects produced on wind instruments includes: blowing without 
producing a sound, playing a sound with a lot of air, striking the key buttons 
of the instrument, speaking to the instrument, playing on the mouthpiece 
and producing multiphonics. The harp and piano effects include: rubbing the 
strings with a rubber (inside the sound board in the case of the piano) in 
order to produce overtones, plucking the strings with a plectrum and muf-
fling the piano strings. The composer achieves diversity of sound by means 
of flageolets, glissando and vibrato. The broadened spectrum of articulation 
effects has its extension in the widening of traditional sound material to 
include microtones and rustling non-pitched percussion sounds.  
The sequence of various sound types, combined with articulation, 
dynamic and space effects, shapes the narrative of the composition which 
should be associated with development, progress and dramaturgy. The for-
mal structure of the composition consists of five internally varied phases. At 
the beginning of the first phase there are rustles, whistles and tapping 
sounds (the result of speaking to the instrument, striking the key buttons and 
blowing without producing a sound). They are joined by low string sounds 
and aggressive brass instruments and then the passage first gets blurred in 
string glissandos in order to reach culmination at the end of the phase. The 
second phase starts with solo passages of the violin and brass instruments 
(sound repetitions), and then other instruments gradually join in. As a result 
larger and larger ensembles are formed and finally the whole orchestra 
emerges. A characteristic feature of this phase is dialogue in which pitches 
and timbres change place and reach the listener from various directions. The 
third phase consists of an extended culmination with an emphasized role of 
percussion which makes this fragment particularly dynamic and lively. 
 
  
                                                                                 
17 Agata Zubel, programme note to Symphony no. 2, in: Programme book of the International Con-
temporary Music Festival ‘Warsaw Autumn’, Warszawa 2006, p. 149. 
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Example 2: A. Zubel, Symphony No. 2, the third phase, culmination  
  
 In the fourth phase the movement slows down (meno mosso) and sharp 
harmonies appear in various instrumental groups. The fifth phase opens 
with flickering figures played on keyboard and bar instruments followed by 
aleatoric fragments with punctualistic texture and then a fragment reserved 
for soloists (with a special role of the violin). In the final part the music falls 
into dormancy, anaemic sounds circulate chaotically and finally (just as in 
the beginning) rustles and whistles enter again.  
Symphony No. 2 is an exceptionally spectacular work with a feast of tim-
bres, virtuosity and sensual pleasure emanating from it. 
Agata Zubels next symphonic experience is her Symp hony N o.  3  for 
solo trumpet and orchestra. Although the composition is entitled Symphony 
it has some elements of a concerto  there is a solo instrument which co-
operates and sometimes competes with the orchestra. According to the com-
poser it is a kind of symphony concertante.18 It is intended for microtone 
                                                                                 
18 It refers to a newly formed (20th-century) genre of instrumental music which combines the 
features of a solo concerto and a symphony. The orchestra here is counterpointed by only one 
soloist. According to Anna Nowak the genre is genetically closest to a dramatic concert because 
of the role of the orchestra which increases so much in the course of the work that in some 





trumpet and was composed for the brilliant Dutch trumpeter Marco Blauwa 
when Zubel was a scholarship holder of the Rockefeller Foundation.  
In this symphony the composer sticks to the traditional arrangement of 
instruments in the score. She uses double woodwind instruments, three 
trumpets, four French horns, three trombones, tuba, extended percussion 
(five groups of instruments played by five percussionists) and string quintet. 
She has also singled out the double trumpet as a solo instrument.  
In the symphony in question, just as in the previous ones, the form-creat-
ing role is played by timbre and rhythm. The composer nuances the timbre 
by introducing, apart from traditional ones, also more modern ways of pro-
ducing sound, for example in wind instruments: a noise of air only, a noise 
with minimal showing of a pitch, a sound mixed with a lot of air, tongue piz-
zicato (slap), striking the key buttons and valves, playing while inhaling, and 
in trumpet solo: smacking of lips, tremolando between two bells and frullato, 
and a gradual change between the bells. The performers are also asked to 
produce multiphonics.  
The symphony consists of one movement which is internally contrasted 
thanks to the use of various types of sound, texture, timbre and expression. 
They are the elements that shape the narrative of the work. The symphony 
begins with a canon19 between groups of instruments. The canon is based on 
timbres and rhythms rather than pitches. It is initiated by percussion instru-
ments which are then joined by woodwind and brass instruments and finally 
by strings. The intensity and volume of the sound increases, especially in the 
rhythmically homogeneous orchestral tutti which extends over a long frag-
ment that is in fact a culmination of the first phase. The soloist emerges in 
the next phase. The double trumpet plays virtuoso fragments and presents a 
wide range of contrasting sounds (e.g. microtones, multiphonics) produced 
in very sophisticated ways (see Example 3). 
After a virtuoso cadenza the solo instrument engages in a dialogue with 
the orchestra. In the next phase individual instruments (flute, clarinets, per-
cussion instruments) are singled out from the orchestra and play together 
with the trumpet solo. The next formal section has punctualistic texture, it is 
static and its sound aura is created by noises and cracks produced by means 
of diverse modern performance techniques. In the subsequent phase Zubel 
changes the timbre of the solo trumpet with the use of a mute. The next cul-
mination, consisting of thick harmonies which are shifted by means of glis-
sandos, is followed by the final phase. All the instruments of the orchestra 
 
                                                                                 
of primus Inter pares, which gives him priority but at the same time deprives him of his domi-
nance. Eadem, Współczesny koncert polski, Akademia Muzyczna w Bydgoszczy, Bydgoszcz 1997. 
19 It is worth noticing how Zubel understands the term polyphony. For her it is the density or 
multiplicity, or diversity of voices and timbres. Ewa Szczeci!ska, Jan Topolski, Agata Zubel  
wywiad, in: Glissando 2005, no. 3, pp. 104-107. 
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participate in this phase and its sound gradually decreases to a complete 
silence.  
Each of the symphonies discussed here has a different structure which 
does not evoke associations with the genre it represents. This is, however, 
the composers deliberate decision as she wants to activate the memory and 
imagination of the listener. Her main aim is the search for the source and 
essence of the genre. She is not against tradition, but rather against tradi-
tional associations. She does not treat the form of the symphony as a closed 
continuum constricted by tradition (forma formata) but as a multi-layered 
process of coming into being (forma formans).  
The second genre undertaken by Zubel which I wish to discuss is th e 
opera . After the Second World War it became a field for numerous genre, 
aesthetic, philosophical, sound and perceptive experiments. According to 
Aneta Derkowska this situation was caused by »the fatigue« of the sound 





loss of narrative integrity and gradual disintegration of dramatic form.20 
Composers started to introduce various experiments, for example they no 
longer used traditional components of the opera such as recitatives, arias 
and choruses. Inspired by forms used in instrumental music, they tried vari-
ous permutations of the opera, forcing the listener to broaden their percep-
tual capabilities. The opera started to absorb the elements of other genres, 
such as a ballet or an oratorio. Hybrid genres were also developed, which 
gave a refreshing touch to the opera genre. A popular type of a hybrid genre 
was an opera-ballet or a cross between the opera and spoken drama.  
Agata Zubel employed the opera genre twice: in 2008 she composed the 
opera-ballet Between and in 2011  the drama-opera Oresteja [Oresteia] 
based on Aeschylus tragedy. Both are attempts at revitalizing the genre.  
Between was commissioned by the Grand Theatre  National Opera in 
Warsaw and premiered therein in 2010 as part of the Territories series.21 It 
was directed by Maja Kleczewska. Between, a mini opera for voice, electron-
ics and dancers, is a cross between opera, dance and dramatic theatre. It has 
no libretto, plot or action and its content is abstract. It is an inner monologue 
of an alienated woman. She uses language which expresses her emotional 
state but is unintelligible to other people.22 The monologue is performed as 
a vocalise by Agata Zubel, a vocalist and composer in one person. The solo 
part that she sings contains words, or rather sounds, syllables and pho-
nemes, which have a purely timbral and expressive function. Zubels aim has 
been to bring out what is hidden behind the words: There is a whole emo-
tional and physical dimension hidden behind the words and that is what I 
wanted to get to.23 As the composer says: Speech and verbal communication 
are not the only form of communication between people. Many things take 
place between the words: we laugh and shout; there is a whole rich sphere 
of life which is generated by non-verbal communication []. This is what I 
wanted to touch.24  
The opera has five movements. The music consists of amplified female 
voice and an electroacoustic layer (partly invariant  a tape, and partly 
                                                                                 
20 Aneta Derkowska, Opera polska drugiej po!owy XX wieku. Hybrydy gatunkowe, in: Meakul-
tura [online], available at: http://meakultura.pl/drukarka/662, accessed: 3 Juin 2016. 
21 The experimental Territory series presents opera and ballet works which are almost non-
existent in Polish 20th- and 21st-century theatres  these are modern, sophisticated, contempo-
rary works which sometimes evoke extreme emotional states.  
22 In psychology such phenomenon is called Aspergers syndrome. Cf. the statement by the 
director Maja Kleczewska, in: Dorota Mieszek, Pomi"dzy, in: Czas kultury, [online], available 
at: http://www.czaskultury.pl/e/index.php?mod=txt&k=czytanka&id=121, accessed: 15 July 
2015. 
23 The statement of Agata Zubel on the webpage, [online], available at: http://cul-
ture.pl/pl/wydarzenie/sudden-rain-i-between, accessed: 12 December 2015. 
24 Szczeci#ska, In the beginning (see note 13), p. 3. 
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changing, transformed live  the so called live electronics). The music is com-
bined with movement  the element performed by dancers. Agata Zubels 
singing is a form of direct expression.25 Apart from singing the composer 
uses a wide range of vocal effects, such as: laughter, croak, whisper, howl, 
mumble, scream or murmur. She juxtaposes the quasi-words that she sings 
with electronic sounds and with her own recorded and electronically trans-
formed voice. Worth noticing is the range of interpretative markings used by 
the composer, such as hushed, anxiously, resignedly, blankly, coyly. They refer 
not only to expression, but also to timbre, the emotion of the voice and the 
manner of singing.  
 
Example 4: A. Zubel, Between, the fragment of the composition  
 
 
Zubels opera should be construed in an emotional way.26 It forces the lis-
teners to sharpen their senses, to read what is contained between sounds 
and gestures.27 Between defies almost all established patterns related to the 
genre: instead of the orchestra there is music from the tape, stage scenery is 
replaced with a video shown at the back of the stage and the vocalist (the 
only element of the opera that has been preserved!) sings unintelligible 
words in an imaginary language, accompanied by a few dancers. Between is, 
                                                                                 
25 Ewa Szczeci!ska, Polska opera współczesna, [online], available at: http://www.dwutygod-
nik.com/artykul/939-polska-opera-wspolczesna.html, accessed: 12 September 2015. 
26 Agat !Zubel!interviewed!by!Anna!Granat-Janki (see note 15). 





as the title suggest, a cross-genre which leaves place for creative imagination 
of the producer. It has been aptly described by Tomasz Cyz: This is some-
thing between a composer and performer, a performer and director, a direc-
tor and composer, between them and the audience, between the audience 
and28  
The second of Zubels operas  Oresteia – is also an example of a hybrid 
genre. It combines the features of the opera and spoken drama. This drama-
opera was also commissioned by the Grand Theatre  National Opera in War-
saw and premiered therein in 2012 as part of the Territories series. As in 
the case of the previous work the performance was directed by Maja Kle-
czewska.  
This time Zubel has undertaken an ancient topic. Aeschylus tragedy con-
cerns the tragic curse that was put on the House of Atreus. It resulted in 
numerous crimes that befell subsequent generations. The central event of 
the tragedy is the murder of Agamemnon and Orestes revenge. In the last 
part of the trilogy a court with gods acting as the jury puts an end to the 
revenge and crimes.  
In the performance directed by Kleczewska the ancient family drama has 
been transferred to modern times so that the audience can watch a family of 
today.29 As the director claims: these problems come back [] myths are like 
a pattern which people have repeated for thousands of years.30  
Oresteia is an experiment and an attempt at combining two genres: opera 
and drama. It is performed by musicians: solo vocalists, choir, instrumental-
ists, and by actors who represent the art of spoken word. The choir sings 
classical fragments, the remaining characters speak modern texts. Most of 
the dialogues are spoken, accompanied only at times.31  
In Oresteia Zubel has made reference to genre and thematic archetypes 
trying to invest them with universal value. Thanks to the confrontation of 
various arts, the opera as the art of message has become the area of reflec-
tion.  
Agata Zubels operas and symphonies testify to the composers search for 
a form that could free her imagination of restricting patterns. They also 
express the need for genre modernization, for adapting genres to the times 
                                                                                 
28 Tomasz Cyz, Zubellissima. Pomi!dzy d"wi!kiem a muzyk#, in: Programme note to Sudden 
Rain by Aleksander Nowak and Between by Agata Zubel, Teatr Wielki-Opera Narodowa, Wars-
zawa 2010, p. 12. 
29 On our modern Orestejas see Krzysztof Pawlak, O sm!tnym losie tego domu, in: Programme 
note to Oresteja, Teatr Wielki-Opera Narodowa, Warszawa 2012, pp. 13-21. 
30 Maja Kleczewskas statement on the webpage, [online], available at: http://cul-
ture.pl/pl/wydarzenie/dramatoopera-oresteja-do-muzyki-agaty-zubel, accessed: 20 Septem-
ber 2016. 
31 Cf. Agata Zubels statement in Quarta. Agnieszka Malaty$ska-Stankiewicz, I put an equals sign 
between a piece of paper and a violin [an interview with Agata Zubel], in: Quarta 2012, no. 6 
(13), p. 9. 
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in which we live.32 The inter-genre syntheses have led to the development of 
new qualities, thanks to which the genres have acquired attractive and 
dynamic character. The syncretic combination of musical, verbal and visual 
performance in the opera (in accordance with the idea of correspondence of 
arts) and the synthesis of instrumental genres in symphonies are the result 
of modern creative process which is, however, pervaded with the awareness 
of tradition.33 Drawing on the past Agata Zubel creates music which is in 
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GABRIELA COUFALOVÁ (Olmütz/Olomouc/ Tschechien) 
 
Sudetendeutsche Musikkultur in Grulich/Králíky und 
Umgebung im Licht der zeitgenössischen Presse von der 
zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts bis zum Zweiten Welt-
krieg 
 
Im vorliegenden Text möchte die Autorin den Lesern das Musikleben der 
Deutschen im Grulicher Gebiet nahebringen, und zwar in der Form, wie sie 
die zeitgenössische Presse von der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts bis 
zum Zweiten Weltkrieg festgehalten hat. Zu diesem Zweck wurde eine große 
Menge überwiegend deutschsprachiger Zeitungen durchgesehen (v. a. Gruli-
cher Deutsche Zeitung – Unabhängige Wochenschrift für das deutsche Adler-
gebirge; Grulicher Wochenblatt – Altdeutsche Wochenschrift und Ankündi-
gungsblatt für die Bezirke Grulich, Braunau, Rokitnitz und Wekelsdorf; Mittei-
lungen der Heimatgruppe der Grulicher, Adlergebirgler und Friesetaler; Trost-
bärnla. Heimatkalender Oberes Adlergebirge, Grulicher Ländchen und Friese-
tal).1 Die hinsichtlich öffentlicher Musikveranstaltungen zur Erforschung 
ausgewählte geografische Region umfasst die Stadt Grulich [tschech. 
Králíky] an der tschechisch-polnischen Grenze, die sich in dem heutigen 
Bezirk Pardubitz [Pardubice] als Bestandteil des Massivs des Glatzer Schnee-
berges befindet. 
Der Gesang- und Musikverein in Grulich wurde bereits 1874 gegründet; zu 
den Gründungsmitgliedern gehörten der Schuldirektor Proschwitzer und 
weitere Grulicher Bürger wie Schrutek sen., Fiebiger und Karl Benatzky. 
Gleich in den ersten Jahren zählte der Verein 16-20 Sänger; sie „machten es 
sich zur Pflicht, dem deutschen Männergesang eine würdige Stätte zu schaf-
fen“.2 Der Verein begann auch außerhalb von Grulich zu konzertieren, wobei 
der Erlös der Konzerte meist wohltätigen Zwecken zugeführt wurde. Die 
Proben des am Anfang der 1920er Jahre vom Apotheker Lukesch geleiteten 
                                                                                 
1 Insbesondere: Grulicher Deutsche Zeitung. Unabhängige Wochenschrift für das deutsche Adler-
gebirge, Friedland: H. Walter, 1914/23. 5.  Grulicher Wochenblatt. Altdeutsche Wochenschrift 
und Ankündigungsblatt für die Bezirke Grulich, Braunau, Rokitnitz und Wekelsdorf, Friedland: H. 
Walter, 1909/2. 4. und 10. 7.  Mitteilungen der Heimatgruppe der Grulicher, Adlergebirgler und 
Friesetaler, Wien: J. Skorpil, 1936/3.  Großer Dank gebührt Karl und Rainer Mück für ihre 
Erlaubnis, fotografisches Material aus ihrem Familienarchiv zu benutzen und einen Teil der 
Familienchronik zu publizieren. Der Text ist dank der Unterstützung der Grantagentur der 
Tschechischen Republik (Grant Nr. 408/09/P089) als Bestandteil der Publikation Harmonie sei 
unser Leben… Sudetendeutsche Musikkultur in Ostböhmen im Licht der zeitgenössischen Presse 
von der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts bis zum Zweiten Weltkrieg entstanden. 
2 Max Hördler, Der Gesang- und Musikverein in Grulich, in: Trostbärnla, Heimatkalender oberes 






Vereins finden im Restaurant Zum Gelben Schwan unter der Leitung des 
Fabrikanten Valentin Walter, später unter der des Musiklehrers und Chorlei-
ters Rotter statt. Dank den Bemühungen des Lehrers Rotter und Franz Frie-
mels entstand in Grulich auch ein gemischter Chor, dessen Proben im 
Wesentlichen Franz Friemel übernahm. Anlässlich des 30. Gründungsjubilä-
ums wurde eine neue Fahne geweiht, deren Patin Marie Katzer wurde. Im 
selben Jahr (also 1904) wird die Gründung des Vereinsorchesters datiert, 
dessen Leitung sich Franz Geppert annahm. Nach einer gewissen Unterbre-
chung seines Wirkens nach dem Weggang Friemels aus dem Amt des Chor-
leiters (1908) kam es dank dem unermüdlichen Wirken des aus Rokitnitz im 
Adlergebirge [Rokytnice v Orlických horách] stammenden, neu an die örtli-
che Stadtschule gekommenen Lehrers Viktor Rauch, der die Leitung der Pro-
ben übernahm, wieder zur Blüte des Chors. Zum noch helleren Glanz des 40. 
Gründungsjubiläums trug auch die Eröffnung des neuen Schießsaales bei, in 
dem das Festkonzert stattfand. 
Um 1910 zählte der Verein 30 aktive Sängerinnen und 32 Sänger. 
Schwere Zeiten kamen auf den Verein nach dem Ausbruch des Ersten Welt-
krieges zu, als die regelmäßigen Proben des Chors wegen der Einberufung 
vieler Vereinsmitglieder an die Front unterbrochen werden mussten. Zu die-
ser Zeit engagierte sich im Verein auch schon der junge Karl Mück, dessen 
Name mit der Geschichte des Vereins in mehreren folgenden Jahrzehnten 
eng verbunden ist. Dem Verein trat er 1914 bei und leitete den Chor während 
der Kriegsjahre während einiger Wohltätigkeitskonzerte; für das Jahr 1919 
vermerkte er in der Familienchronik:  
 
Mein Interesse außer meinem Berufe wandte sich keinesfalls der Parteienpolitik, sondern 
der Musik zu. [] Nun gingen wir daran, den Gesangverein zu aktivieren. Bergmann Ton-
schi, ein Schulkollege, der als Cellist bei der Militärmusik diente, war mit der Anreger, auch 
die Stadtmusik auf die Beine zu bringen. Wir bereiteten die erste Konzertliedertafel vor, die 
am 1. März 1919 veranstaltet wurde. Zu Beginn dirigierte ich meinen komponierten Marsch 
Heimwärts, der wirklich gelang und wiederholt werden musste.3  
 
Das Vereinswirken konnte nach dem Ersten Weltkrieg also wiederbelebt 
werden, es lässt sich sogar sagen, dass der Verein mehr Veranstaltungen als 
früher organisierte; Ernst Ficker gründete außerdem einen männlichen 
Kammerchor mit dem Namen Doppelquartett. 
In den 1920er Jahren übte der Verein sogar einige größere Werke ein, 
wobei es sich in der Mehrzahl um Operetten handelte, an denen man gemein-
sam mit einer Grulicher Laiengruppe arbeitete. Zu den erfolgreichsten Titeln 
gehörte die Aufführung der Operette Winzerliesel im Jahr 1924: Der Erfolg 
                                                                                 
3 Josef Mück / Karl Mück, Auszug aus der Familienchronik Mück 1908–1946 (aus der Handschrift 
übertragen), S. 9. 
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Grulicher Doppelquartett im Jahr 19264 
 
war überwältigend: 5 ausverkaufte Häuser in Grulich und 2 in Mittel-
walde5. Darauf folgten Eduard Künneckes Operette Das Dorf ohne Glocke 
(1925), Frühlingsluft (1926) mit der Musik von Josef Strauß und Jacques 
Offenbachs Verlobung bei der Laterne (1926). Ein Jahr später weihte der Ver-
ein seine neue Fahne, deren Patin Marie Mück wurde. An den Feiern nahmen 
Vereine aus der ganzen Umgebung teil, und der Umzug durch die dekorier-
ten Straßen der Stadt zählte ca. 2.000 Menschen. Die Stadtkapelle spielte, der 
Gesangverein sang in verschiedenen Besetzungen, und die Feier wurde 
beschlossen mit einem Tanzkränzchen und einer Venezianischen Nacht.6  
Die Wende von den 1920er zu den 1930er Jahren stand im Zeichen von 
Konzertabenden zum Gedenken an mehrere deutschsprachige Kunstschaf-
fende (wie z. B. Franz Schubert, Johann Wolfgang von Goethe oder Richard 
Wagner). Die Feiern zum 60. Jahrestag der Gründung des Vereins fanden im 
Saal des örtlichen Schießplatzes in Anwesenheit vieler Gäste aus der Umge-
bung statt. Musikalische Aktivitäten im Grenzland hingen häufig von der 
Kommunikationsfähigkeit der betreffenden Vereine ab, da es nur eine 
                                                                                 
4 Die Beschriftung der Fotografie lautet: Doppelquartett 16. 6. 1926. Urlaubsaufenthalt des 
Sgbrs. Ficker Ernst und Bergmann Tontschi. Fotografie aus dem Privatarchiv von Karl und Rai-
ner Mück.  
5 Hördler (wie Anm. 1), S. 61. (Der polnische Name des Grenzortes Mittelwalde lautet 
Mi!dzylesie  Anm. d. A.) 





geringe Anzahl  besonders was die Organisation größerer Feierlichkeiten 
und Auftritte betrifft  vollkommen autarker Vereine gab; deshalb mussten 
die Vereine zusammenarbeiten und sich gegenseitig aushelfen.  
 
  
Mitwirkende bei der Operette Winzerliesel, Grulich 19247 
 
Ein dafür typischer Fall war die Aufführung der geistlichen Kantate Rosa 
mystica im Kloster auf dem Grulicher Muttergottesberg im Herbst 1934, als 
das Orchester und der Klosterchor gemeinsam mit dem Kirchenchor aus Nie-
der-Heidisch [Dolní Hede!] und weiteren begeisterten Musikern aus der 
ganzen Umgebung musizierten. 
Im Jahr 1937 beteiligte sich der Verein am 3. Sudetendeutschen Sängerfest 
in Reichenberg [Liberec],8 und im darauf folgenden Jahr wurden noch einige 
weitere Auftritte organisiert. Das Vereinswirken unterbrach dann der 
Zweite Weltkrieg; die sich ihm anschließende Vertreibung der deutschen 
Bevölkerung aus der Region beendete das Vereinsleben endgültig. 
 Das musikalische Leben in Grulich war auch eng verbunden mit der 
Stadtkapelle Grulich, die der Kapellmeister Franz Rotter, der auch als Diri-
gent im Gesang- und Musikverein Grulich wirkte, schon lange Jahre geleitet 
hatte. Die Kapelle arbeitete gerade eben mit dem Gesangverein bei gemein-
samen Auftritten oder Vorstellungen zusammen, die vor allem in den 1920er 
Jahren der Leiter der Theatergruppe, der Grulicher Fotograf Fritz Böhmer 
leitete. 
                                                                                 
7 Die Fotografie stammt aus dem Privatarchiv von Karl und Rainer Mück. 
8 Hördler (wie Anm. 1), S. 64f. 
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Eine weitere Ausprägung von Gesangvereinen waren die sog. Arbeiterge-
sangvereine, die bereits in den 70er und 80er, vor allem aber in den 90er 
Jahren des 19. Jahrhunderts als musikalische Abteilungen diverser Arbeiter- 
vereine entstanden.9 Hochkonjunktur hatten die Arbeitergesangvereine 
nach der Gründung der sgn. Ersten Tschechoslowakischen Republik. Auch in 
Grulich gab es einen Arbeitergesangverein (Arbeiter-Gesangverein Grulich), 
und in den 1930er Jahren entstand ein enges Zusammenwirken mit dem 
Männergesang- und Musikverein Grulich. 
Grulicher Wochenblatt 10. 7. 1909, S. 1. 
 
 
Arbeiter Sänger-Bund Grulich im Jahr 1914.10 
                                                                                 
9 Klaus-Peter Koch, Gesangvereine, in: Lexikon zur deutschen Musikkultur – Böhmen, Mähren, 
Sudetenschlesien, hrsg. vom Sudetendeutsches Musikinstitut, Bd. 2: M-Z mit Registern zu Orten 
und Personen, München: Langen Müller, 2000, S. 420. 





Von den übrigen Grulicher Vereinen wären noch der Schützenverein (der 
älteste, schon 1823 gegründete Verein in Grulich),11 der Turnverein, die Frei-
willige Feuerwehr oder auch der Verein der Militärveteranen und die Frauen- 
und Mädchen-Ortsgruppe des deutschen Schulvereines zu nennen  alle diese 
Vereine organisierten Feiern zu diversen Vereinsjubiläen, Bällen und 




Grulicher Deutsche Zeitung 23. 5. 1914. S. 4. 
 
In der zeitgenössischen Presse finden sich Meldungen aus der nahen Nach-
barschaft Grulichs, die sich wieder vor allem den Faschingsveranstaltungen 
widmeten. Zu den aktivsten Gesangvereinen der Umgebung gehörten jene 
aus Mährisch Rothwasser (Gesang- und Musikverein Mährisch Rothwasser),12 
der lokale Kulturverband, und nicht zuletzt der Theater-Dilettanten-Verein 
und die Freiwillige Feuerwehr.  
Mährisch Rothwasser [ ervená!Voda] war durch seine Harmonika-Pro-
duktion berühmt, die von der Firma Wilhelm Lubich bereits im Jahr 1885 
begonnen wurde.13 Die Mitglieder der Familie Lubich waren ausgezeichnete 
Musiker, der Sohn des Firmengründers, ebenfalls Wilhelm mit Namen, war 
ein anerkannter Klavierlehrer und sehr begehrter Organist und arbeitete mit 
dem Gesangverein zusammen. Von den vielen in Mährisch Rothwasser wir-
kenden Musikern sei wenigstens noch die Familie Vogel genannt. Nach der 
                                                                                 
11 H.!Küssel!/!J.!Schiller,!Das!Jahr!der!Jubiläen! Zum Gedenken an 175 Jahre Schützenverein 
Grulich.!Festschrift!zur!Feier!des!hundertjährigen!Bestandes!des!Schützenvereines!in!Grulich,!
in: Trostbärnla, Heimatkalender oberes Adlergebirge, Grulicher Ländchen, Friesetal, Regensburg: 
Verein der Adlergebirgler e. V., 2000, S. 21-27. 
12 Mährisch Rothwasser, ebenso wie Schönau [anov], Mährisch Karlsdorf [Moravský Karlov] 
und Weißwasser [Bílá Voda], fallen historisch zwar zu Mähren, dennoch werden sie hier 
erwähnt, da die Zeitungen der behandelten Epoche diesen Gemeinden große Aufmerksamkeit 
widmeten, die überdies heute zum Kreis Wildenschwert [Ústí nad Orlicí], also zum Bezirk 
Pardubitz [Pardubický kraj] gehören. 
13 Detailliertere Informationen zum musikalischen Leben stammen aus dem Text Erinnerungen 
aus dem Musikleben von Mährisch Rothwasser nach den Erinnerungen von Oskar Dimt und 
Emil Vogel. 
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Rückkehr aus der russischen Kriegsgefangenschaft im Ersten Weltkrieg 
gründete Alfred Vogel eine Musikschule, die sich sehr bald zu einer solchen 
Größe auswuchs, dass ein eigenes Streichorchester und eine Blaskapelle 
gegründet werden konnte. Im Vogel-Quartett spielten zu feierlichen Anläs-
sen ausschließlich Mitglieder der Familie Vogel, nämlich Rudolf, Emil, Josef 
und Hugo Vogel. In der Zwischenkriegszeit entwickelte sich in Mährisch 
Rothwasser also eine rege musikalische Betriebsamkeit, so kam es auch zu 
Operetten- und Opernaufführungen (z. B. von Charles Gounods Faust oder 
Giuseppe Verdis Troubadour). Auch der Name des Komponisten und Chor-
meisters des Gesangvereins Oskar Dimt sollte im Zusammenhang mit Mäh-
risch Rothwasser nicht vergessen werden. 
 
 
Mitteilungen der Heimatgruppe der Grulicher, Adlergebirgler und Friesetaler 1936/3. S. 7. 
 
Von den anderen, kleineren Gemeinden, in denen Konzerte, Tanzfeste und 
Theatervorstellungen, sei es von den Ortsansässigen oder auch eher von 
Grulicher Vereinen veranstaltet wurden, wären noch Ober- und Nieder-
Erlitz [Horní Orlice und Dolní Orlice] zu erwähnen. 
 
 
Grulicher Wochenblatt 24. 4. 1909. S. 4. 
 
Des Weiteren sollte Mährisch Karlsdorf erwähnt werden, wo sich der Feuer-





daneben Schönau [anov], Lichtenau [Lichkov], Wichstadtl [Mladkov], 
Herrnsdorf [He manice], Nieder-Heidisch [Dolní!Hede"], Böhmisch Peters-
dorf [#eské!Petrovice] und noch weitere, von denen wir aus der zeitgenössi-
schen Presse nur stückhafte Informationen erhalten, die jedoch bestätigen, 
dass auch die kleineren Gemeinden ein reichhaltiges Kulturleben führten 
und dass man auch dort Musik- und andere Veranstaltungen gab, die die ört-
lichen Vereine entweder selbst vorbereiteten oder für die man gastierende 
Künstler einlud. 
Das hier gewählte ostböhmische Gebiet war über lange Jahrhunderte hin-
weg von Deutschen bewohnt, deshalb überwog hier die deutsche Sprache 
und zwar sowohl im Alltag als auch im Kulturleben. Das Musikleben wird 
selbstverständlich von der überwiegend deutschsprachigen Lokalpresse 
verfolgt, die eine Unmenge von musikalischen Nachrichten bringt, die bele-
gen, wie wichtig das Bedürfnis der Bewohner, sich zu Vereinen zusammen 
zu schließen, nicht nur am Ende des 19., sondern auch zu Beginn des 20. Jahr-
hunderts war; man musizierte gemeinsam, tanzte, spielte Theater oder 
organisierte Auftritte von Künstlern, Musikschulkonzerte, Bälle, Faschings-
feste oder übte Musik zu liturgischen Zwecken ein. Einem Verein anzugehö-
ren wurde zu einer Prestigefrage, und die jeweiligen Vereine und ihre Mit-
glieder waren auf ihr Wirken und ihren Verein entsprechend stolz, auch 
wenn dies oft nicht nur großen persönlichen Einsatz und anspruchsvolle 
Arbeit von den einzelnen Vereinsmitglieder verlangte, sondern auch hohe 
finanzielle Kosten bedeutete.14  
 
                                                                                 
14 An dieser Stelle sei allen erwähnten Institutionen für die Zugänglichmachung des Quellenma-
terials aus ihren Sammlungen gedankt bzw. für die Ermöglichung seiner Veröffentlichung; Dank 
gilt auch einzelnen Angestellten dieser Institutionen für die fachliche Unterstützung bei der 
Quellenrecherche: L. Jirásek und J. Kafka vom Kreisarchiv in Trautenau [Trutnov], . Filipová 
vom Städtischen Museum in Grulich, B. Tren!anská vom Museum Braunau in Braunau 
[Broumov], E. Pieschel vom Archiv des Vereins der Adlergebirgler in Waldkraiburg, dem 
Nationalarchiv in Prag, dem Riesengebirgsmuseum in Trautenau und der Österreichischen 
Nationalbibliothek in Wien. Ebenso gilt Dank für ihre Hilfe und für ihr Entgegenkommen dem 
Staatlichen Kreisarchiv in Wildenschwert, dem Staatlichen Kreisarchiv in Mährisch Schönberg 
[umperk], dem Staatlichen Kreisarchiv in Nachod [Náchod], der Studien- und 
Wissenschaftlichen Bibliothek in Königgrätz [Hradec Králové], der Wissenschaftlichen 
Bibliothek in Olmütz [Olomouc], dem Staatlichen Archiv Samrsk [Zámrsk] und der 
Bezirksbibliothek in Pardubitz [Pardubice]. 
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Maga Magazinović and Modern Dance in Serbia  





This report about the highly intelligent and multifaceted Serbian personality, 
Maga Magazinovi!, is based mainly on her memoirs, which were written in 
1951-1960 and deal with the period of her life from childhood until 1927.1  
Maria/Magdalena Magazinovi! (1882-1968), called Maga, came from a 
modest provincial family in the then Kingdom of Serbia, completing her stu-
dies at Belgrade University in 1904. Magas subjects were philosophy and 
German language and literature. She worked first as a librarian at the Natio-
nal Library, then as a teacher at the Girls High School (gymnasium) in Bel-
grade. She was a good translator and the first Serbian female journalist 
(columnist), with a socialist and feminist engagement. Her dynamic presence 
was soon noticed by intellectuals in the Serbian capital for its wits and 
talents, for example Magas predilection for dance. Dance in general (except 
ballroom and folk) and ballet were unknown in Serbia during the first decade 
of the twentieth century. Opera was at its very beginning, and thus there was 
only a tradition in drama, practiced in the National Theatre of Belgrade, 
which was founded in 1868.  
 
Salome in Belgrade 
 
The National Theatre, this very important centre of cultural life in Serbia, 
hosted the guest presentation of Maud Allan in 1907, with her interpretation 
of the dancing piece Salome, supported by music of Marcel Remy. Traditio-
nally, patriarchal Serbian society accepted with approval (mainly the female 
part) the barefoot appearance of this well known Canadian dancer. For her 
part, Maga Magazinovi! greeted the performance with admiration and 
decided to devote herself immediately to the world of theatre. She was 
already a gifted actress in some Serbian amateur theatrical and musical 
societies. 
  
                                                                                 
1 Maga Magazinovi!, Moj život (My life), in Serbian, priredila (prepared by) Jelena anti! who 
also wrote introductory article (pp. 7-35), the M. Ms memoirs are pp. 44-396, with her preamble 





First dance studies and discovery of Ballet Russes  
 
On September 5th, 1909 (making her first trip to the West) Maga left on her 
own expenses for Berlin to join the school of Max Reinhardt. Apart from lear-
ning the scenic movement with Gertrud Eysoldt at the Reinhardt studio, 
Maga went to observe ballet classes in the Berlin Opera, practicing with Char-
lotte Schnitter. In Berlin-Grünewald Maga also attended the free dance cour-
ses of Isadora and Elisabeth Duncan. Miss Magazinovi! was to old to start 
learning dance (in 1909 she was 27), whether classical or the contemporary 
Ausdruckstanz. But Magas great musicality and ability (knowing folk dances 
from her childhood) made her a successful plastic performer and a 
connoisseur of ballet. Namely, Maga Magazinovi! had a great opportunity in 
Germany to enjoy Sergei Diaghilevs unforgettable Saisons Russes. In May 
1910 the famous company gave concerts in Charlottenburgs Theater des 
Westens, touring with Vaclav Nijinsky and Tamara Karsavina, among others. 
This was a rare opportunity for somebody from the Balkans, seeing Russian 
dancing stars in both classical and modern ballet, the latter promoted by 
Mikhail Fokine. Although in opposition to classical dancing, Maga found the 
ballet reform of Fokine and even the pure classics (on the Diaghilevs pro-
gramme were also excerpts from Swan Lake performed by Ekaterina Heltzer 
and Alexander Volinine) of the Russians exciting, and Ballet Russes unity of 
dance, music, stage, costumes and lighting dazzling.2 
 
School of modern dance in Belgrade 
 
Returning to Serbia in 1910, Maga offered her knowledge obtained at Rein-
hardt to the authorities of the Belgrade National Theatre. She was rejected: 
A woman stage director"? Impossible" Maybe I could take you as an actress, 
but directing, out of the question. Subsequently Maga opened a private 
school for recitation, aesthetic gymnastics and foreign languages in Bel-
grade. Although the word dance was avoided, this was in fact the first 
establishment to deal with modern dance in the Balkans. Maga also proposed 
to the National Theatres school to teach young actors proper theatrical spe-
ech but was refused. Later, Maga changed the name of her pedagogical enter-
prise to School for rhythmical and plastic movement, omitting acting (reci-
tation) and languages, and decided not to apply to the National Theatre any 
                                                                                 
2 Even Isadora Duncan could not suppress her admiration for Ballets Russes: Diaghilev perfor-
med a great device! He unveiled before the French much, if not all, of what is talented, beautiful, 
instructive and picturesque in the Russian theatre. He brought it home that the country whose 
art is practically unknown to the majority possesses a whole temple of aesthetical joys, and 
every small detail in this temple is a thing of beauty and interest. M. N. Pozharskaya, The Russian 
Seasons in Paris. Sketches of scenery and costumes 1908-1929. Art Publishers, Moscow 1988, p. 
51.  
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more. The only link with this institution was temporary appearances of her 
school with concerts in some of its pageants. Otherwise, she had to be con-
tent with the teaching at the high school.  
 
“Dunkanisme” and Jaques-Dalcroze 
 
The year 1911 was marked by the first concert of the Magas school and her 
travelling. She should have been satisfied with the success but was yearning 
for more experience. To get better acquainted with new dancing styles, Maga 
went to Germany again, this time to Braunschweig to learn Emil Jaques-Dal-
crozes method in the summer courses of the pianist Minette Wegmann. Then 
Maga went to Hellerau in 1912 to study Jaques-Dalcrozes movement theory 
from the source. Among her classmates were Charlotte Wilke and Valeria 
Kratina. Later in the same year, Magazinovi! organized two concerts in Bel-
grade, dancing always with her pupils (for the time being only female) 
defending bare footedness with zeal: in any case she refused to obtain sto-
ckings for her girls, as suggested by the authorities.  
It is interesting to note that following Isadora, Maga danced mainly to Cho-
pins and Griegs music with her disciples, finding the rhythm of Chopins pie-
ces convenient for her choreography, actually most suitable for the rhythm 
of the human body. On the other hand, Maga perceived the music of Johann 
Sebastian Bach as non rhythmical, disparate to body movements, thus disap-
proving of Jaques-Dalcrozes dancing to Bachs fugues. So she continued, 
being among the first European (and American) pioneers to promote not 
only Duncanisme, but the principles of Francois Delsarte and Emile Jaques-
Dalcroze as well, in her homeland. She did not neglect certain experiences 
from the Diaghilevs troupe performances, which were possibly influential to 
her choreography and, in the first place, great theatrical heritage she brought 
from the Reinhardts artistic experiments. 
 
The Wars and afterwards. First meeting with Laban 
 
The Balkan Wars and the Great War cut short Magas artistic and pedagogical 
activities. She volunteered as a nurse during the Balkan Wars and was among 
refugees at the beginning of the World War One. To add to the bad situation, 
Magas personal life was very hard: her brother was killed as a Serbian sol-
dier and her small son Harald-Rajko died in 1916. Finally there was the bro-
ken marriage to Gerhard Gesemann, the German Slavist, also father of Magas 
daughter Rajna. In 1917, after recovering a bit, Maga was exiled to Switzer-
land by the Serbian government (residing in Corfu, Greece) to study the con-





New horizons were achieved by Maga on her visit to Rudolf von Labans 
school in Zürich. Returning in 1919 to the Kingdom of Serbs, Croats and Slo-
venes (proclaimed on 1 December 1918), she continued with her work, brin-
ging new ideas to her school in Belgrade. To the principles of Jaques-Dalcroze 
and the previous duncanisme she added the spirit and technique of the 
Laban school, adapting to this style several local folk dances for the stage. 
Presenting them at a concert in 1920, Maga became a Serbian pioneer in folk 
choreography.  
 
Russian emigration in Yugoslavia 
 
The post war Serbian situation, including the cultural life, was changed 
generally, if not drastically. A devastated land accepted refugees who came 
from another land, now ruined by Russian imperialists. New artistic trends 
arrived with the waves of Russian émigrés to the new state of Southern Slavs. 
In Belgrade, the art of ballet came into existence and somebody reminiscent 
of Maga Magazinovi! appeared. Born Baronne Eggert von Eckhofen, Claudia 
Issaatschenko had already established her reputation in Sankt Petersburg 
leading the school of Plastic and scenic expression. First she was engaged 
as a ballet mistress by the Belgrade National Theatres opera. When in 1921 
a school for the performing arts was formed in the capital, Issaatschenko was 
chosen to lead the ballet department. In the 1922 and 1923 there was again 
a Russian newcomer: Elena Poliakova, a representative of classical dance 
and of Mikhail Fokines modern ballet. As Fokines pupil, she was a classmate 
of Anna Pavlova and a former member of the Mariinsky ballet. Poliakova was 
also invited to teach at the Belgrade performing arts school. Soon a ballerina 
from Moscow, Nina Kirsanova, reached Belgrades National Theatre. In 1923 
Issaatschenko left Yugoslavia for Paris, never to return. 
 
The classics opposed to modern dance. Laban in Yugoslavia 
 
Because observers sometimes, according to Maga, superficially referred to 
the activities of her school as ballet, she devoted herself to public lecturing 
and writing about dance more than ever. She did not stop publishing texts in 
daily chronicles and literary journals, strictly underlining difference 
between classical ballet and modern dance. Writing also allowed her to ans-
wer to the term plastic ballet used by Claudia Issaatschenko, who in Magas 
view based her dances on the classical technique. One has to remember that 
during the guest appearance in Belgrade of Rudolf von Laban in 1924, his 
troupe was presented in newspapers as Ballet theatre. On the occasion of 
the sojourn in the Yugoslav capital, Rudolf von Laban visited Magas studio 
and was very content with results of her work. In the same year Sharlotte 
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Wilke danced in Belgrade and before that Valeria Kratina. Spectators had an 
excellent choice for enjoying modern dance in the greatest possible style. 
However, for both Maga and her teacher Laban, classics were incompatible 
with barefootedness, she soon turned to a ballet piece. 
 
A ballet performance and stylized folklore 
 
After praises from Laban, Magas carrier was not easier. She continually lived 
off her own expenses, obtaining all she needed by herself: prewar or post-
war summer dwellings in Germany, organization of the school, equipment, 
places for training, pianists, performances. Despite being occupied by the 
Belgrade Theatre activities, Maga decided to busy herself with ballet. In her 
school, the number of pupils increased to about 40 girls and two boys! In 
1925 Riccardo Drigos The Festivities of Bacchus and Flore was a new success 
for Maga in the Belgrade National Theatre, as a would-be parallel to Leonide 
Massines Zephyr et Flore with music by Vladimir Dukelsky was mounted for 
Diaghilevs Ballets Russes in the same year.  
Maga continued with her choreographies of Serbian folk heritage, combining 
it with national epic. This resulted in theatrical pieces of mixed forms, 
perhaps a form of choreodrama.3 So in May 1926 Maga performed the plas-
tic pastoral Jelisavka, Obilića Majka (Jelisavka, Mother of Milo Obili!). In 
February 1927 it was dancing elegy Molitva Kosovke Devojke (Prayer of the 
Kosovo Maiden) and plastic ballade Molitva Majke Jugovića (The Prayer of 
Jugovi!i Mother). Encouraging critiques came from many sides, but this was 
not enough to get a state subsidy. In 1935 Maga was compelled to close her 
school.  
 
Again with Laban. New activities 
 
Maga did not cease to perfect herself. She took part in Labans summer cour-
ses in Lauenstein in 1929 with her choreographies of Serbian kolo (the wheel 
dance). Her presence was also noted at the Munich Dance Congress and 
Labans courses in Bayreuth in 1930.  
Let us remember that the year 1930 was in Germany a climax of the con-
frontation between ballet and Ausdrukstanz. The latter won. In Yugoslavia, 
on the contrary, especially in Belgrade, where the popularity of classics was 
enormous, ballet was supported by state theatres, while modern dance was 
pushed aside to private studios and schools. However, free dance had 
already entered into the classical system with the modernities of Fokine 
                                                                                 
3 In this sense Vera Obradovi!-Ljubinkovi! analysed the opus of M. Magazinovi! in: Koreodrama 
u Srbiji u 20. I 21. veku. Rodna perspektiva (Choreodrama in Serbia in 20th and 21st century. A 





presented in Ljubljana and Belgrade by Elena Poliakova, later also by her 
pupil Anatol Joukovsky in Belgrade. With the new choreographies of Leonide 
Massine, brought to the Belgrade scene by Nina Kirsanova, the style of Ger-
man contemporary dance could also be found in the capitals National The-
atre. When Pia and Pino Mlakar were invited to Belgrade to mount Richard 
Strauss Josephslegende and Till Eulenspiegel for Richard Strauss 70th birth-
day, the Serbian audience was able to enjoy Labans style in its purity, which 
was perhaps more admired by critics then by ordinary spectators.  
 Historians would be interested to know if Laban invited Maga to visit further 
dance congresses organized by him in 1934 and 1935, or even to take part in 
dance festivities which followed the Berlin Olympics of 1936. In that year, 
Maga, her school already disbanded, formed a solid group of folk dancers 
from her followers, mainly university students. With her new company she 
made guest appearances in Istanbul, Nice and finally in 1939 in various Ger-
man cities, but she could not see Laban anymore. Meanwhile he found his 
last domicile in England.4 
 
War again and after  
 
The Second World War was knocking at the European doors and Yugoslavia 
was soon occupied. During bad times for everybody, although theatres 
worked, Maga could not produce anything new. She retired in 1941 as a high 
school teacher. After the war, the situation was not much easier in the newly 
proclaimed communist Yugoslavia, with a highly impoverished Serbian part. 
New people came to lead the state and cultural life. Soviet ballet style was 
reaching Belgrade, which was almost left without any dancers. Surely there 
was no place for modern dance. As in the Soviet Union, it was considered 
decadent to the highest degree. Maga was not allowed to establish a school, 
as before, or any folk dancing group. She was only invited to teach rhythmic, 
folk and historical dances in the new ballet school, retiring in 1955.  
 
Last writings predicting the future of ballet and dance in general 
 
In her thoughts and interests (her book History of Dance published in 1955) 
Maga Magazinovi! was not restricted to free dance. In this sense it is worth 
reporting about an article by Maga printed in 1959 in the journals of Bel-
grade and Zagreb. Titled Half Century of Modern Ballet,5 it reveals how 
much she was informed about the world situation of the big ballet enterpri-
ses and the advances of contemporary music! Obviously Maga followed and 
                                                                                 
4 Data referring to Rudolf von Laban to be found in: I. Karina und M. Kant. Tanz unterm Haken-
kreuz, eine Dokumentation, Henschel Verlag, 2. ergänzte Auflage, Berlin 1999.  
5 Reprinted in My Life as Pola stoleća modernog baleta, pp. 123-132. 
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enjoyed all foreign guest ballet performances in Belgrade during 1940s and 
1950s. The choice was very rich: ballet soloists and companies from the 
West, from Paris Opera and Covent Garden, but also from the Bolshoi. It is 
evident that Maga also consulted foreign books and specialized journals. In 
the beginning of her text about Ballets Russes she asked herself and her rea-
ders, where the ballet was then, fifty years after its rehabilitation through 
the mediation of Diaghilev, and thirty years after his passing. 
In the last decades, as Maga wrote, the popularity of ballet was aroused. 
Diaghilev himself would be surprised with the development and progress 
not only in France, the USSR and Italy but also in England and in both Ame-
ricas which are today (in 1959-NM) top-rank dancing lands. Attention is also 
attracted by companies in Finland, Sweden, Holland and Belgium. Maga 
emphasized that Diaghilevs ideas and examples led to flourishing contem-
porary national ballet ensembles of the representative opera houses in 
Europe and the United States. 
At the same time a question was posed by Maga  observing also the compa-
nies of the Ballet of Marquise of Cuevas and London Festival Ballet  as to 
what innovations all those troupes are bringing to the advance of ballet art? 
In her opinion they did not promote one single new form which had not 
already existed as an embryo in Diagilevs ensemble: all modern dramatic 
ballets derived from Petrushka, all plotless pieces originate from Les Sylphi-
des (that means from Fokine). On the other hand, the new ballet has its 
merits in creating different mixed forms which makes the classification of 
dances difficult. The author is among modern post-diaghilevian choreogra-
phers exalting Balanchine, Robbins, Petit, Mac Millan, Bejart, paremblek, 




Today Maga herself would be taken aback by the progress in modern dance 
in her own land, with local groups and the so-called alternative dance scenes, 
increasing very much in number. The greatest surprise for her would be the 
convergence of ballet with modern and postmodern dance presented every 
year by foreign companies at the Belgrade International Dance Festival foun-
ded at the beginning of the new millennium.  
 One last question concerns the unfulfilled possibilities of Maga Maga-
zinovi!. What might have happened had she been given the possibility of pro-
fessionalizing her school, forming a subsidized company, or had she been 
given continuous support for her folk-dance ensemble. Either way, Magas 
honest struggle was not futile. Many followers worked and are still working 
today to bring the fruit of her efforts to the excelling dance groups and newly 




OLENA KONONOVA (Kharkov/ Ukraine) 
 
Offering to Alma Mater in Kharkiv 
 
At the end of 2017, the final chords of the jubilee concerts, dedicated to the 
100th anniversary of Kharkiv I.P. Kotlyarevsky National University of Arts 
(KhNUA), the successor of the Kharkiv Conservatory, stroke. Many genera-
tions of teachers and students who worked and studied at the renowned uni-
versity made a significant contribution to the treasury of the Ukrainian music 
culture continuing and developing artistic traditions established by cele-
brated predecessors. A number of names are known far beyond the borders 
of the country, others will probably be discovered by European specialists 
and music admirers for the first time thanks to this article. Nevertheless, 
their creative work deserves recognition, and their names are cannot be for-
gotten. The centenary of Kharkiv National University of Arts is a worthy 
occasion to consider its activities in the context of European and world music 
culture.  
The founder of the professional music education in Kharkiv, the establisher 
and head of the Kharkiv RMS1 branch, Music Classes (1871), Music College 
(1883) and the Conservatory (1917), consecutively opened at the branch, 
was Professor Ilya Slatin (a disciple of Alexandr Dreyschock, Theodor Kullak 
and Richard Wüerst), who headed the institution until 1920. Among his 
associates were Rostislav Genika (class of Nikolay Rubinstein and 
Pyotr Tchaikovsky), the first theorist of piano art in the Russian Empire; Ale-
ksandr Horowitz (uncle of Vladimir Horowitz), a favourite student of Ale-
ksandr Scriabin. The Special Piano Department at the Conservatory was 
headed until 1934 by Pavel Lutsenko, graduate of Kharkiv Music College 
(KhMC), class of Andrew2 Schultz-Evler (student of Stanislav Moniuszko and 
Karl Tauzig), who completed his education with Ernest Jedliczka at the Stern 
Conservatory and taught there for 14 years. A Canadian pianist Alfred 
Laliberte, who became known as a passionate propagandist of A. Scriabin's 
piano creativity, studied at the same conservatory in his class. Some out-
standing musicians moved from the KhMC to the Conservatory: Frederico 
Bugamelli (studied with Umberto Mazetti and Pietro Mascagni)  the forefa-
ther of the professional vocal school in Kharkiv and the founders of the wind 
school  Hugo Heck, oboist and clarinetist (graduate of Magdeburg Music 
School), Karl Brinkbock, basson (studied at the Amsterdam Conservatory).  
                                                                                 
1 IRMS - Imperial Russian Music Society. The Kharkiv branch of the IRMS functioned from 1871 
to 1917. 





The Kharkiv piano school was formed due to the fruitful activity of highly 
professional pianists who were educated under the guidance of leading pro-
fessors of the Petersburg (Leningrad), Moscow, Stern, Kyiv and Kharkiv Con-
servatories. Fanny Fahnenstil, a disciple of Louis Brassen; Veniamin Shapiro 
and Ludwig Fahnenstil (who headed the Special Piano Department for 15 
years), students of Leonid. Nikolaev; Maximilian Pilstrem, a student of 
Adolf Yaroshevsky and Konstantin Igumnov, worked here in different years. 
Nadezhda Landesman (Stern Conservatory), Vsevolod Topilin3 and Leonid 
Sagalov (Kharkiv) brilliantly graduated from the class of Pavel Lutsenko. At 
the beginning of her professional career Regina Horowitz, a graduate of the 
Kyiv Conservatory4 (class of Sergei Tarnovsky, like her brother Vladimir), 
worked in the Kyiv, Moscow and Kharkiv Philharmonics, gave concerts with 
Nathan Milstein, David Oistrakh, Miron Polyakin, Samuel Furer, Naum 
Blinder, Liza Gilels, Adolf Leshchinsky and other outstanding musicians. 
Continuing the family tradition founded by her uncle, Regina Horowitz gave 
preference to teaching at the Kharkiv Conservatory,5 where the students of 
this talented pianist still teach. Among the disciples of Ludwig Fahnenstil 
were Boris Sklovsky and Mikhail Khazanovsky,6 who headed the department 
for eighteen years and raised a whole galaxy of fine professionals. In partic-
ular, they are the sisters of Yeshchenko,7 Natalia and Maria, the latter per-
formed a genuine performing feat, presenting all 32 Sonatas in the series of 
klavierabends dedicated to the 200th anniversary of the birth of L. van Bee-
thoven, and succeeded her teacher in heading the department. 
Nowadays a new generation of professors, who gained prestige, both in 
Ukraine and abroad, effectively work in the creative team. One of them is 
Sergey Yushkevich (class of Viktor Merzhanov), a graduate of the Kharkiv 
Specialized Secondary Music Boarding School (KhSSMBS) at the KhNUA and 
the Moscow Conservatory, the laureate of the Queen Elizabeth Contest. He 
was the mentor of Regina Horowitzs great-granddaughter Evgenia (GéNIA) 
Chudinovich who continued studying at the Guildhall School of Music and 
                                                                                 
3 Vsevolod Topilin continued his professional education at the post-graduate department of the 
Moscow Conservatory under Heinrich Neuhaus. 
4 Since 1995, the Kyiv Conservatory has been called Petro Tchaikovsky National Music Academy 
of Ukraine (NMAU). 
5 The affiliation of the Kharkiv Conservatory with the Theater Institute (1963) served as a 
motivation for changing the name of the university - Kharkiv Institute of Arts (KhIA), which was 
named after a Ukrainian poet, translator, educator and theatrical figure Ivan Kotlyarevsky. In 
2004, the Institute was reorganized into the University - Kharkiv State University of Arts 
(KhSUA), and in 2011 it was awarded the title of National (KhNUA named after I.P. Kotlyarev-
sky). 
6 Having graduated from the Kharkiv Conservatory, Mikhail Khazanovsky passed exams at the 
Leningrad Conservatory (piano class of Leonid. Nikolaev) without attending lectures. 
7 Maria and Natalia Yeshchenko graduated from the postgraduate department of the Moscow 
Conservatory under Samuel Feinberg.  
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Drama in London and completed a Masters Degree at the Trinity College of 
Music under Professor Douglas Finch in the same city, where she has lived 
since 1994. Being committed to hereditary traditions, Evgenia Chudinovich 
performs as a soloist and ensemble pianist, gives master classes at Trinity 
College (London) and is a founder of her own company GéNIA Music (2000). 
The modern Special Piano Department of the KhNUA is represented by bril-
liant professors, alumni of Kharkiv Institute of Arts and post-graduate 
department of the Moscow Conservatory - Tetiana Vyerkina (class of Vsevo-
lod Zakharchenko and Evgeniy Malinin), Nina Rudenko (class of Regina Hor-
owitz and Gleb Axelrod), Anna Sagalova (class of T. Vyerkina and G. Otto), the 
laureate of international competitions, a graduate of KhNUA and postgradu-
ate studies of the University of Music FRANZ LISZT Weimar, and others. 
Among the outstanding Conservatory students of the first decades is Vsevo-
lod Topilin, the accompanist of David Oistrakh (1930-1941). Convincing 
evidence of the high level of his skill and great influence on the audience is 
an extraordinary fact: it was under the impression of V. Topilin's solo perfor-
mances that eighteen-year-old Sviatoslav Richter decided to start a solo 
career, which he did in 1934.8 Later on Vsevolod Topilin9 taught at his Alma 
mater, then he headed the department of Special Piano at the Kyiv Conserv-
atory (19621970). During the years of pedagogical work in Kyiv [he] man-
aged to create his own piano school, to bring up a whole galaxy of talented 
pianists who work in different countries of Europe and America,  wrote a 
student of the maestro, a pianist, composer and musicologist Mikhail Ste-
panenko,10 head of the Special Piano Department of the NMAU named after 
P.I. Tchaikovsky. Vsevolod Topilin taught piano to Vyacheslav Novikov, Pro-
fessor of the Sibelius Academy (Helsinki, since 1989), who was awarded the 
State Prize (2012) for a significant contribution to the development of Finn-
ish culture, and to Sergei Silvansky, a laureate of the Republican competition, 
who taught at the NMAU, and then headed the overseas Los Angeles Arts 
School.  
Kharkiv pianists made names for themselves at concerts and in prestigious 
music competitions: Leonid Sagalov (who unfortunately passed away too 
early) became the laureate of the 2nd F. Chopin Piano Competition (Warsaw, 
1932), Boris Sklovsky and Aleksandr Snihiriov were among the winners of 
All-Union competitions (Moscow, 1938, 1957). Mariya Yeshchenko was 
awarded the title of laureate at the Smetana Piano Competition (Prague, 
1951), and Vitaliy Siechkin (a future dean of the NMAU) became the prize-
                                                                                 
8 Terekhov D.R. Rikhter I yego vremia[Rikhter and his Time]/ D.R. Terekhov.  Moscow : 
Soglasiye, 2002.  P. 64. [in Russian] 
9 After the World War II Vsevolod !opilin was purged and returned to Kharkiv only in 1956.  
10 Since 1997 "ikhail Stepanenko was the president of the jury of the M. Lysenko International 





winner of the World Festival of Youth and Students in Berlin (1951). Among 
the winners of the Mykola Lysenko Music Competition (Kyiv) are graduates 
of Regina Horowitzs class who successfully studied in the Alma mater - 
Borys Zarankin, now living and working in Canada, and Sergei Polusmiak, 
who became a professor of the University of Northern Kentucky (USA). 
Yevgeny Skovorodnikov (RimmaPapkova's class), who teaches at the Uni-
versity of British Columbia (Vancouver, Canada) and Igor Naimark, who 
studied at the Moscow Conservatory and in the Heydar Aliyev Institute (class 
of Mariya Yeshchenko) and taught at Tel Aviv University, were awarded the 
title of laureate at the same competition. 
Particularly effective was the activity of professors and students of the 
department during the period of Ukraine's independence. Especially noted 
were professional achievements of Vitaliy Samoshko (class of Regina Horo-
witz  Leonid Margarius). His victories at the Feruccio Busoni Piano Compe-
tition (Bolzano), Competition of Young Academic Music Performers in Mon-
treal, Grand Prix from the Queen Elizabeth Competition (Brussels) were the 
reason for inviting him to teach at the Royal Conservatory of Ghent. After the 
departure of Leonid Margarius from Ukraine, his student (since 1997) in the 
pianistic Academy Incontri col Maestro (Imola, Italy) was Alexander Roma-
novsky,11 who was awarded the title of Honorary Academician of the Bolo-
gna Philharmonic Academy, the winner of international piano competitions 
in Cantu and Ferruccio Busoni Piano Competition in Italy, laureate of the 
P. Tchaikovsky competition. 
A large group of laureates has been significantly enlarged by Professor 
Tetiana Vyerkina (since 2004  head of the department). Her students  
Dmitriy Nazarenko, Ruslan Odintsov, Anna Sagalova, Valentin Smolianinov, 
Andrei Misyk, Ihor Sediuk, Oleh Kopeliuk, Mark Serdiuk and others  became 
prize-winners of numerous music competitions in Ukraine, Russia, Germany, 
the USA, Italy, Spain. Most of them continue their creative work at the Uni-
versity as teachers. Dmitry Nazarenko, after completing an internship in 
Nuremberg and Glassborough, enrolled in the University of Maryland and 
made a career in the United States. Now he is a Doctor of Music, teaches at 
his own piano school in Bethesda, Montgomery district, Maryland and 
received the Honorary award of the American Festival of Arts for outstand-
ing achievements in music education and the certificate for the preparation 





                                                                                 
11 Aleksandr Romanovsky studied at the KhSSMBS (class of Garry Gelfgat). In 2008 he graduated 
from the Royal College of Music in London (class of Dmitriy. Alekseyev). 
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A significant contribution into the development of string-bowed art of 
Ukraine was made by the String Instruments Department of the Kharkiv Con-
servatory. The most prominent figures were mainly its founders: violinists 
Victor Goldfeld  a student of César Thomson (Brussels) and Leopold Auer 
(St. Petersburg),who taught Ilya Dobrzhynets; Yefim Goldberg  a graduate 
of the Warsaw Conservatory and Adolf Leshchinsky, a student of Carl Flesch. 
Cello class was taught by Liudmyla Tymoshenko who studied at the KhMC 
with Yevsey Belousov12 and at the Moscow Conservatory with Anatoliy Bran-
dukov. All the professors of the department enjoyed exceptional authority: 
Viktor Goldfeld, who headed the staff in 19211941, was a famous performer 
 he performed in his young years with the IRMS quartet named after Leo-
pold. Auer, and gave concerts together with Karol Szymanowski and Henry 
Neuhaus. In Kharkiv he organized The All-Ukrainian State Quartet named 
after Jean Batist Vuillaume, whose musicians received rare instruments 
from the State Collection made by this glorified master (1921). The artists 
participated in All-Union competitions, and on one of them Viktor Goldfeld 
was awarded with the violin by A. Stradivari. Ilya Dobrzhinets, who headed 
the department from 1941 to 1958, had a vivid performing talent of the vio-
lin-soloist and ensemble player, at the same time he successfully studied con-
ducting and composing. His composed numerous transcriptions, Schools for 
Violin, a series of etudes. According to experts, he was an unrivaled connois-
seur of fingering secrets, and even David Oistrakh followed some of his 
advice. 
The name of the violin-prodigy Adolf Leshchinsky appeared on Kharkiv post-
ers in the distant 1924.  
 
Adolf Leshchinsky from Kharkiv was my student from 1929 to 1932,  wrote Carl Flesch. - Dur-
ing this time he turned into an excellent violinist. He has both classical and modern repertoire, 
he received a good orchestra practice in the Higher School, and he also showed great interest in 
pedagogy. But first and foremost, he is an absolutely outstanding soloist, with equally brilliant 
sound, technical and musical qualities.13  
 
Henryk Szeryng, who over the years became a world-famous performer, 
studied in the same class. At the meeting with students of the Moscow Con-
servatory (1962) he admitted that apart from Carl Flesch, he had only one 
                                                                                 
12 Yevsey Belousov studied at the KhMC and at the Moscow Conservatory with Alfred von Glen. 
He actively participated in concerts, was the first performer of sonatas by Nikolay Miaskovsky, 
Aleksandr Grechaninov, Fyodor Akimenko, one of the best interpreters of Variations on Rococo 
Theme by Pyotr Tchaikovsky, concertos by Camille Saint-Saens and Robert. Schumann. Since 
1926 he lived in the United States, and taught at the Juilliard School of Music (since 1930). 
13 Fragment of Carl Fleschs letter from Baden-Baden dated November 15, 1933. As cited in: 
Shchelkanovtseva Ye.M. Kafedra strunnykh instrumentov [The String Instruments Department] / 
Ye.!. Shchelkanovtseva // Kharkov I.P. Kotlyarevsky Institute of Arts 1917- 1992. - Kharkov, 





competitor at that time  Adolf Leshchinsky.14 Returning to Ukraine, Adolf 
Leshchinsky shone on the stage, he was not at all embarrassed by the rivalry 
with such famous violinists as Joseph Szigeti, Jan Kubelík, Miron Polyakin, 
Mikhail Erdenko, who performed in the 1930s in Kharkiv. Having received 
the title of laureate of the All-Union Competition of Music Performers (Len-
ingrad, 1935), Adolf Leshchinsky continued giving concerts, then taught at 
the Kharkiv Conservatory for many years, headed the String Instruments 
Department (1958-1980).  
Disciples of these wonderful musicians perfectly proved themselves in per-
formance and pedagogy. For example, among the students of Viktor. Goldfeld 
were Vladimir Pello  1st violin in the Nikolay Rimsky-Korsakov String Quar-
tet of the Leningrad Philharmonic (1952-1970), Yuliy Mutman  laureate of 
the Republican competition (Kyiv). Rebekka Klimenskaya, a diploma winner 
of the same competition, a participant of the quartet15 of university teachers, 
worked in the Kharkiv Conservatory for many years. She taught violin to Gri-
gory Kuperman, associate professor of the Kharkiv National University of 
Arts, concertmaster of the Symphony Orchestra of the Kharkiv National Aca-
demic Opera and Ballet Theatre named after M. Lysenko (KhNATOB). Among 
the students of Ilya Dobrzhinets was Isaak Zaslavsky, who later taught (at 
Kharkiv Institute of Arts) Igor Shapovalov, a leading professor of the modern 
department, concertmaster of the Kharkiv Philharmonic symphonic orches-
tra, soloist and conductor of the Kharkiv Soloists chamber orchestra .  
Students of Adolf Leshchinsky, who left a notable mark in the history of violin 
art, became widely popular. One of them, Albert Markov,16 was awarded with 
the gold medal of the World Festival of Youth and Students in Moscow 
(1957), laureate of Queen Elizabeth and P. Tchaikovsky competitions, Pro-
fessor of the Gnessin State Musical and Pedagogical Institute (Moscow) and 
Manhattan School of Music (New York) . The name of Albert Markov is upon 
the The Grove Encyclopaedia Dictionary of Music and The Great Violinists 
book. Among other students of Adolf Leshchinsky were Vadim Selytskyi, the 
winner of P. Tchaikovsky International Competition (1962), the artist of the 
Leningrad Academic Symphony Orchestra under Yevgeny Mravinsky; 
Grigori Feigin,17 the winner of the violin competition in Prague and three All-
                                                                                 
14 ibid. 
15 1-st violin  Adolf Leshchinsky, 2-nd  Reveka Klimenskaya, viola  S. Kocharian, cello J. Gel-
fandbein. 
16Albert. Markov was trained in Adolf Leshchinsky's class in 1944-1956 both at the KhSSMBS 
and the Conservatory, in the last year he was transferred to the Gnesin State Music Pedagogical 
Institute, where he studied in the violin class of Yuriy Yankelevich (1957), he was a post-gradu-
ate student of the same professor. Under the guidance of Aram Khachaturian and Heinrich 
Litinsky he studied composition. 
17 Grigoriy Feigin then continued his studies in Moscow under the guidance of David Oistrakh 
and Dmitriy Tsyganov. 
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Union competitions, who taught at the Moscow Conservatory (in the early 
1990s) and has been a Professor of Conservatory in Tokio18 since 1995; Mark 
Mohylevsky,19 the winner of the Paganini Competition, was the concertmas-
ter of the symphony orchestra and the teacher of the University in Mel-
bourne (Australia). The Kharkiv professor also taught Mikhail Pittelman, the 
laureate of the Republican Contest, who lives and works in Germany, and 
Vladimir Ushkov, an associate professor of the P.I. Tchaikovsky NMAU. Alla 
Melnik, a PhD, laureate of the Mykola Lysenko International Music Competi-
tion, teaches at the Alma Mater continuing pedagogical traditions of Adolf 
Leshchinsky. 
Methods of violin teaching at the KhNUA are also enriched thanks to the 
involvement of representatives of other schools. Currently, the department 
is headed by a violinist Leonid Kholodenko, a graduate of the Gorky Conserv-
atory (class of Vitold Portugalov and Mathew Dreyer) and a post-graduate of 
the Gnessin Institute (class of Mikhail Fichtenholtz and Konstan-
tin Rodionov). The Lviv violin school is represented by Sergei Yevdokimov 
(class of Dmitriy Leckger and Bohdan Kaskiv), who completed his education 
at the postgraduate internship department at the Kyiv Conservatory under 
Bohdar Kotorovych. Valery Sokolov, a famous violinist, the Grand Prix win-
ner of the George Enescu Competition (Bucharest, 2005), studied in the class 
of Sergei Yevdokimov (at KhSSMS). He continued his education in London  
at the school of Yehudi Menuhin (class of Natalia Boyarskaya) and at the 
Royal College (class of F. Andrievsky), then he completed a postgraduate 
course at the Kronberg Academy (Germany) with Guidon Kremer and Anna 
Chumachenko, and in 2014 - at the Vienna Conservatory with Boris Kushnir. 
A famous French director Bruno Monsaingeon made three concert movies 
about the outstanding violinist from Kharkiv: Violon dans l'aime (EMI clas-
sics, DVD; 2004), Sibelius at the Paris Conservatory with Vladimir Ashkenazy 
(Euroarts, DVD, 2009), and Bartok and Tchaikovsky Concertos in Zurich with 
David Zinman (2010).  
After the Second World War cello classes at the Kharkiv Conservatory were 
led by Isaak Kogan, a student of Professor Alexander Strimmer from the Len-
ingrad Conservatory, who was the first Soviet performer of A. Glazunovs 
Concert-ballad and many works of Leningrad composers dedicated to him. 
World-class professional education of the Kharkiv musician was a reliable 
foundation for his concert and pedagogical activity. He was a member of 
                                                                                 
18 The official name is Tokyo College of Music. 






three faculty ensembles.20 Isaak Kogan taught cello to Yury Loyevsky,21 the 
winner of the Interregional Competition (Lviv, 1957), the winner of the All-
Union Cellists Competition (1964), the concertmaster of the cello group of 
the Bolshoi Theater Orchestra (Moscow) and the Kirov Theatre Orchestra 
(Leningrad), symphony orchestras directed by Ye. Svetlanov and Vladimir 
Spivakov. Another student of Isaak Kogan, Valentin Feigin,22 who completed 
his education at the Moscow Conservatory (class of Semen Kozolupov), 
became a professor at this university, winning a number of first prizes at the 
6th World Festival of Youth and Students (Moscow, 1957), the All-Union 
Musicians Competition (1961) and the II International P. Tchaikovsky Com-
petition.  
Modern cello school of Kharkiv owes its development mostly to two profes-
sors  Georgiy Averyanov23 and Yelena Shchelkanovtseva, Ph.D. If the former 
was educated at Ukrainian conservatories (Odesa and Kyiv under Grigoriy 
Pekker and German Vasiliev), then the latter was trained in Moscow (class of 
Sviatoslav Knushevitsky, Mstislav Rostropovich and 
Nataliya Shakhovskaya). The interpenetration of the two schools within the 
framework of one department dynamized and enriched the pedagogical pro-
cess. There were bright performers, prize-winners of music competitions of 
different levels, including laureates of republican competitions, students of 
Georgiy Averyanov: Aleksandr Shapiro, Anatoliy Yezdakov, Sergei Rossokha, 
Mikhail Bezrozum. Summarizing the results of the All-Union Competition for 
Cellists (1968), the professional level of participants and their mentors, Msti-
slav Rostropovich stressed that Georgiy Averyanov, whose students, Vladi-
mir Kruglyakov and Vitaliy Maltsev, performed their program perfectly, was 
one of the guard people of our pedagogy.24 Disciples of the Kharkiv maestro 
successfully work in Ukraine, Germany, Israel, Greece.  
Former students of Yelena Shchelkanovtseva, laureates and diploma holders 
of international competitions Igor Yeremenko, Viktor. Rekalo, Alesey Sha-
drin, Vladimir Fedorov have shown themselves worthy specialists both in 
Ukraine and abroad. Andrey Davydovsky is the artist of the Moscow Philhar-
monic Orchestra (artistic director and conductor Pavel Kogan), Aleksandr 
Kruglov plays in the Russian National Orchestra, and Marina Kanevskaya is 
                                                                                 
20 Two ensembles were piano trios: Regina Horowitz, Isaak. Zaslavsky, Isaak Kogan and Boris 
Sklovsky, A. Leshchinsky, I. Kogan.  
21 Yuriy Loyevsky continued his studies at the Leningrad Conservatoire under Alexandr Strim-
mer and Mstislav Rostropovich. 
22 See.: Shchelkanovtseva Ye.M. Valentin Feigin and his time: a monographic essay. - Kharkov: 
Publishing house "Raider", 2003. - 240 p. [in Russian] 
23 In 1975-1991 Georgiy Averyanov held the post of Rector of the KhIA named after I.P. 
Kotlyarevsky.  
24 Roschenko-Averyanova O. Universalism of the creative personality of the cellist H.B. Averyanov 
/ O. Roshchenko-Averyanova // Music Art and Culture: Bulletin / Editor-in-Chief O.V. Sokol. - 
Odesa: Astroprint, 2013. - P. 323. [in Ukrainian] 
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a member of the Chamber Orchestra of Haifa (Israel). Jubilee concerts on the 
occasion of the 100th anniversary of the Master  genius Mstislav Rostropo-
vich, who could rejoice at the achievements of his musical grandchildren,  
were the true festival of cello art organized by Ye. Shchelkanovtseva and held 
in the hall of the Kharkiv Philharmonic.  
Suren Kocharian, Professor of viola, a graduate of the Kyiv Conservatory, the 
Head of the String Instruments Department from 1989 to 2010, was noted 
for his great enthusiasm. A brilliant achievement of his professional career 
was the foundation of the Student Chamber Orchestra (1967), the first prize 
winner of the Republican Competition (1983), the diploma-winner of such 
festivals as Kyiv Spring, Young Voices, Golden Autumn, Music is our common 
house, Kyiv Music Fest and Kharkiv Assemblies. Violinists Boho-
dar Kotorovych, Oleg Krysa, Valeriy Sokolov, Serghey Ostrovsky, organist 
Oleg Yanchenko, pianists Nikolay Suk, Tetiana Vyerkina, cellist Dennis Sev-




Over many years, the String Instruments Department included the Depart-
ment of Wind and Percussion Instruments, which became independent only 
in 1968. Teachers of the first decades were either professors or graduates of 
KhMC and had a good command of the best European techniques. This is 
evidenced by many-years fruitful work at the Conservatory of Boris Krichev-
sky,25 Professor of the flute class, a student of Fyodor (Frantiek) Ku!era.26 
The level of teaching can be judged by the further career of the oboist and 
clarinetist Hugo Heck, who later became a professor at the Moscow Conserv-
atory. In Kharkiv, the oboe class was taken over by his student Vasily Brov-
kovich (1920), who was invited to the orchestra of the Bolshoi Theater (Mos-
cow) just before the Second World War. Consequently, the specialists of this 
department of the Conservatory were really very competitive at national 
level. It is interesting that the trombone was taught by the outstanding 
Ukrainian conductor Nathan Rakhlin,27 who had a perfect command of any 
orchestral instrument. N. Rakhlin also headed a brass band formed in the 
early days of the university by a graduate of KhMC Dmitry Katanskiy. 
Taking advantage of academic freedom and organizing the Department of 
Wind and Percussion instruments, developing curricula and so on, the teach-
                                                                                 
25 After graduating from KhMC, Boris Krichevsky continued his education at the St. Petersburg 
Conservatory with Professor Fyodor Stepanov. 
26 Fyodor Ku!era (1890-1911) taught bassoon, flute and double bass at KhMC, over 14 years he 
was an organizer and permanent conductor of a series of summer concerts in the City Garden. 





ers got the opportunity to fully reveal their creative potential. Thus, a grad-
uate of the Leningrad Conservatory (class of Vladimir Gensler), the winner 
of the Republican competition and a diploma holder of the All-Union compe-
tition (Leningrad, 1963) Valery Altukhov founded his own clarinet school. 
Among his numerous students there are more than 30 laureates of interna-
tional musical competitions in Ukraine, Belgium, Hungary, Spain, Portugal, 
France, etc. One of his students  Leonid Popov  got two Tosca clarinets 
(2011) from the Buffet Crampon Company for winning competitions. Nowa-
days the young musician is the clarinet concertmaster of the Odesa National 
Academic Opera and Ballet Theater. Valery Altukhov was repeatedly invited 
to the jury of international competitions, including the Carl Nielsen Interna-
tional Music Competition (Odense, Denmark), one of the most prestigious 
music competitions in the world. For several decades, Valery Altukhov has 
successfully combined teaching at the university with pedagogical and 
administrative work at the KhSSMS (since 1984 - headmaster). 
Among the professors of the department, who deserved universal recogni-
tion for their long-lasting fruitful activity, is the oboist Vladimir Lebediev, a 
musical grandson of Hugo Heck who studied with his disciple Mikhail 
Shevchenko. Vladimir Lebediev was a unique specialist as he combined bril-
liant qualities of a performer, teacher and researcher. He wrote a monograph 
Technical means of teaching how to play wind instruments 20 inventions in 
the field of improving instrumental performance, applied by his followers in 
pedagogical activity.28 Some members of the department staff in different 
years became Doctors of Philosophy, and two  Doctors of Science (in History 
of Music): a horn player Ivan Yakustidi29 and Valery Bohdanov, a graduate of 
the Military Conducting Faculty at the Moscow Conservatory (1962), who 
did a great amount of research on musical culture, genesis and development 
of the wind art of Ukraine, in particular. 
One of the most significant merits of the teachers of the Wind and Percussion 
Instruments Department is the creation of the Youth Symphony Orchestra 
Slobozhansky (1992). The permanent artistic director of the orchestra is 
Garriy Abadzhian,30 Ph.D.. The orchestra, consisting of students and gradu-
ates of our university, performs an important mission to popularize aca-
demic art, addressing its programs to a wide audience, and has an analogue 
in the history of the music culture of Kharkiv. Yet at the dawn of the twenti-
eth century, Ilya Slatin formed the first in the Russian Empire Youth Orches-
tra, led for some period of time by his son Ilya. Thus, the appearance of the 
                                                                                 
28 Vladimir Lebediev was awarded with a Gold Medal of the VDNKh (Exhibition of Achievements 
of National Economy) USSR. 
29 Ivan Yakustidi in 1957-1968 headed the Wind Instruments Department; in the last years of 
his life he was a Vice-Rector for Scietific Work. 
30 Garriy Abadzhian headed the department from 1983 to 2017, since 2005 he has been Vice-
Rector for Academic Work. 
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Academic Youth Symphony Orchestra Slobozhansky is a kind of response of 
modern Kharkiv musicians to their predecessors, indicating a strong connec-
tion of times, extending and development of cultural traditions. At the end of 
the twentieth century. Slobozhansky was recognized as the best youth sym-
phony orchestra in Europe at the European Music Festival in Copenhagen 
(Denmark). Talented conductors such as Vladimir Yanko, Rashid Nigmat-
ullin, Dmitri Morozov, Shaliko Paltagian and others have worked with the 
orchestra for twenty-five years. The Slobozhansky has performed under the 
direction of Vladimir Sirenko, Nikolay Diadiura (Ukraine), Dmitry Liss (Rus-
sia), Kiril Karabits, a popular in Europe Ukrainian conductor, and a 




The pedagogical activity of professors of the Solo Singing Department, in par-
ticular, Federico Bugamelli, who educated Mark Reizen, the soloist of the 
Moscow Bolshoi Theater, the head of the Solo Singing Department at the 
Moscow Conservatory, and Pavel Golubev, the head of the modern Kharkiv 
vocal school, deserved international recognition. I studied with Bugamelli 
for only one year, recalled the outstanding artist, but the advice that my 
teacher gave me [...], I tried to carry it through all my singing life.31 A student 
of Federico Bugamelli  Alexander (Oles) Chishko32  sang in the opera 
houses of Ukraine, in the Leningrad Small Opera House and Philharmonic. 
The artist entered the annals of Ukrainian music culture and music culture 
of the whole Union as the first performer of Kobzar's part in N. Lysenkos 
opera Taras Bulba (Kharkiv, 1924) and Pierre Bezukhovs part in S. Proko-
fievs opera War and Peace (Leningrad, 1946). He shared his rich profes-
sional experience in his own book The Singing Voice and Its Properties 
(1966). Chishko was known as a composer who created six operas, among 
which his thesis work Bronenosets Potyomkin (Potyomkin Battleship), staged 
in a number of opera theatres: S. Kirov Opera House (Leningrad, 1937), the 
Bolshoi Theater (Moscow, 1938), the Kharkoiv Opera (1957), and others. 
!leksandr Chishko created symphonic works, cantatas, compositions for folk 
orchestras, arrangements of Ukrainian and Russian songs. In the 1940's and 
1960's !leksandr Chishko led a composition class in the Nikolay Rimsky-
Korsakov Leningrad Conservatory, where he received the title of Associate 
                                                                                 
31 Reisen M. Autobiographical notes, articles, memoirs / M. Reizen. 2nd ed., Ext. / Ed.-Comp. E. 
Grosheva; LIT. M. Reizens memories recorded by E. Gulyants. - Moscow: Soviet composer, 1986. 
- P. 30 [in Russian] 
32 In 1937 Aleksandr Chishko graduated from the Leningrad Conservatory (composition class of 






Professor. This outstanding musician became the hero of I. Gusins book 
О.S. Chishko. Essay on Life and Work (Leningrrad, 1960).  
Among the best graduates of Federico Bugamelli  Pavel Golubev, who led 
the class after his professor had returned to his homeland Italy, was Elena 
Mezheraup, a soloist of the Bolshoi Theater. It was Pavel Golubev who 
revealed the talent of a great Ukrainian singer Boris Hmyria, one of the first 
laureates of the All-Union Contest, a soloist of the Kyiv Opera and Ballet The-
ater named after Taras Shevchenko. Lavrentiy Yaroshenko studied in the 
class of the same professor; he was a soloist of the Leningrad S. Kirov Opera 
and Ballet Theatre (1946-1968). Composer Ivan Dzerzhinsky highly appre-
ciated the art of the maestro:  
 
Yaroshenko is undoubtedly a bright representative of those Soviet performers who, through 
their activities, made a dream of Stanislavsky and Nemirovich-Danchenko about the merge of 
the singers and artists mastery true.33 
 
The following artists from Kharkiv joined the Bolshoi Theater company in 
different years: Pyotr Belinnik, who later continued his brilliant career at the 
Kyiv Opera and Ballet Theatre; laureates of the All-Union M. Glinka Compe-
tition Vladislav Verestnikov, Aleksandra Dursienieva, Lyudmila Sergienko, 
also awarded at the Tchaikovsky Competition; Maksim Paster, a laureate of 
the same contest and many other international musical competitions. With 
transfer of the Ukrainian Republics capital from Kharkiv to Kyiv (1934), a 
number of the Kharkiv Opera34 soloists moved to other cities of the country, 
joined the Kyiv Opera, raising its status to the level of the largest theatres of 
the Union, such as the Bolshoi Theatre in Moscow and the Kirov Opera in 
Leningrad. One of them was a talented singer Leonida Balanovskaya, who 
performed on the Kharkiv stage in 1926-1933 and was engaged in pedagog-
ical activities at the university, after which she headed the Vocal Department 
at the Baku Conservatory for a short time (1933-1935) and then taught at 
the Moscow Conservatory for twenty years. Ninel Tkachenko, a graduate of 
the Kharkiv Conservatory, who used to work in Lviv, Minsk and Odesa Opera 
Houses, was a soloist of the Moscow Philharmonic Society, as well as the 
artistic director, stage director and head of the vocal workshop at the Con-
cert Association of the Moscow Philharmonic. 
In addition to the artists already mentioned, some other outstanding singers 
moved to Kyiv  Maria Litvinenko-Volgemut, who combined opera singing 
career with teaching at the Conservatory and won numerous state awards; 
Nikolai Chastiy, a graduate of the Kharkiv Conservatory, winner of the All-
                                                                                 
33 Lavrentiy Artemyevich Yaroshenko. Electronic resource 
http://www.gergiev.ru/opera_yaroshenko.html 
34 From 1925 until the transfer of the capital to Kyiv, the theater was called the Ukrainian State 
Capital Opera. 
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Union Contest (1935). Later, the opera stage of the new capital of Ukraine 
was glorified by students of the most authoritative Kharkiv Professor 
Tamara Veske35  Vasiliy Tretiak; Viktor Trishin, a laureate of the P. Tchai-
kovsky Competition; Gisela Tsipola, one of the leading soloists of the theatre. 
In 1976 she won the competition Madame Butterfly (Tokyo), where she was 
awarded the title of The best Madama Butterfly of the world and became 
the only possessor of all three cups (gold, silver and bronze) and the golden 
kimono, which is now kept in the Theater and Film Arts Museum on the ter-
ritory of the Kiev-Pechersk Lavra. 
The current troupe of the Kyiv Opera includes students of Tamara Veske  
laureates of international competitions Alla Poznyak and Dmitry Popov, who 
performed on the most prestigious stages of the world  the Bavarian State 
and Stuttgart Opera Houses, London's Covent Garden, Madrid's Teatro Real, 
opera theatres of Monte Carlo and Lyon, Mariinsky Theater. Among the 
numerous awards of Alla Poznyak and Dmitriy Popovs colleague Oksana 
Kramareva, a graduate of the Kharkiv National University of Arts (class of 
Professor Lyudmila Tsurkan36), who was awarded with the Taras. 
Shevchenko National Prize of Ukraine, especially honorary is the victory at 
the International Competition of Young Vocalists Operalia, held by Plácido 
Domingo in Quebec (2008). A year earlier, Dmitry Popov had received the 
laureate title at the same competition, but in Paris. 
Among the professors of the Solo Singing Department at the KhNUA there 
have always been leading soloists of the Kharkiv Opera, whose performing 
talent is known far beyond the borders of Ukraine. These are Yevgeniy Cher-
voniuk, Valentina Arkanova, Nikolay Manoilo, Irina Yatsenko, Nikolai Koval, 
Lyudmila Tsurkan, and Vladimir Boldyrev, the Head of the modern depart-
ment. Young people are standing nowadays in front of the open door to the 




Thanks to the significant achievements of the Solo Singing Department staff 
and the progress of their students, the establishment of the Opera Studio was 
actualized yet in the second half of the 1930s. Despite the fact that the open-
ing of the student theatre as an independent structural unit took place in 
1939, the formation of the studio had begun several years earlier in the opera 
and vocal ensemble classes. The studio greatly owes its foundation to the di-
rector of the Kharkiv Opera House Sofya Maslovskaya, who together with an 
                                                                                 
35 T. Veske headed the Solo Singing Department for twenty years; For many years she was the 
Vice- Rector for Academic and Scientific Work. 





outstanding Russian singer Ivan Yershov had previously co-founded the 
Opera Studio at the Leningrad Conservatory.  
During the long years of the student theatre functioning, masterpieces of the 
world classics as well as works by Western, Russian and Ukrainian compos-
ers of the 20th century were staged. Modest Mussorgsky's opera Boris Godu-
nov was the first performance of a new studio where Borys Hmyria played 
the main part. A rare cast of performers, professional direction, a talented 
interpretation of one of the best opera classics made an indelible impression 
on all those present in the hall. Kharkiv State Conservatory can now be con-
gratulated with a great achievement - the Conservatory team has created a 
young music company, full of fresh forces and aspirations for creative activ-
ity,  stated the city periodicals.37 In the pre-war period, there were three 
more premieres: Chio-Cio-san by Giacomo Puccini, Eugene Onegin by Py-
otr Tchaikovsky (1940) and Die Fledermaus by Johann Strauss (1941). The 
resumption of the activities of the Opera Studio in the post-war years was 
marked by three premiers (1947): Aleko by Sergei Rakhmaninov, Iolanta by 
Pyotr Tchaikovsky and Sorochinskaya yarmarka (The Fair at Sorochyntsi) by 
Modest Mussorgsky. Vladimir Piradov and Israel Gusman, who a year earlier 
had been awarded the laureate title at the All-Union festival of young con-
ductors in Leningrad, conducted and directed those performances. Looking 
with my minds eyes at the period preceding the subordination of the Opera 
Studio to the Opera Training Department of the Conservatory (1958), I am 
amazed by the enviable variety of the repertoire. Eugene Onegin by Pyotr 
Tchaikovsky, Snegurochka and May Night by Nikolay Rimsky-Korsakov, 
Natalka-Poltavka by Nikolay Lysenko, Zaporozhets beyond the Danube by 
Semyon Gulak-Artemovsky, The Young Guard by Yuliy Meitus were pro-
duced. Western European art is represented by such operas as Wolfgang 
!madeus Mozarts The Wedding of Figaro, Giuseppe Verdis Rigoletto, Gia-
como Puccinis Madame Butterfly, Ruggero Leoncavallos Pagliacci. The lyric 
opera Romeo and Juliet by Charles Gounod and the lyric-comic opera The Bat-
tered Bride by Bed"ich Smetana were staged many times. Young performers 
demonstrated their skills in the comic opera Corneville Bells by Robert Plan-
quette and in Jacques Offenbachs operetta The Robbers. Participation in per-
formances representing a variety of styles became an excellent practice for 
future professional artists, many of whom were later an ornament to domes-
tic opera companies. 
Among the conductors-directors of those years are Peter Slavinsky, who in 
the early 1950s headed the musical part of the Moscow Theatre named after 
                                                                                 
37 Sirotkin A., Fahnenstil A. Opera Studio / A. Sirotkin, A. Fahnenstil // Socialist Kharkiv region. - 
1939. - December 17. Cit. from the book: Kucher L. Annotated catalogue of the Opera Studio per-
formances at Kharkov I.P. Kotlyarevsky National University of Arts / L. Kucher. - Kharkov, 2012. - 
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K. Stanislavsky and V. Nemirovich-Danchenko, and then of the Moscow Art 
Theatre. Under his direction the Opera Studio of the Kharkiv Conservatory 
produced nine performances, which according to critics were really well 
staged without cliches that were characteristic to academic theatres. 
Extremely fruitful was the inspired work of the stage director Mikhail Avak, 
a graduate of Kharkiv Theatrical Institute, whose initiative and rich creative 
imagination contributed to the appearance of twelve opera premiers on the 
stage of the studio (1947-1958). An invaluable contribution to the profes-
sional training of young singers (1953-1983) was made by conductors Israel 
Shteiman, who headed the Department of Opera Training (1973), and Ana-
toly Kalabukhin,38 a graduate of the Kharkiv Conservatory who succeeded 
him in 1979 and who now heads the creative team, and director Vladimir 
Lukashev,39 who is also a graduate of our university. 
Notable achievements of the regularly updated student theatre company 
were highly appreciated by specialists not only in their native city, but also 
in the capital. For example, in 1966, the play The Bartered Bride by B. Sme-
tana (conductor Anatoly Kalabukhin, director Vladimir Lukashev) won the 
first place at the show-festival of opera studios of music universities in 
Ukraine. Thus, the troupe of the educational theatre with incomparable 
Gisela Tsipola singing the part of Mazhenka was invited to perform in Kyiv. 
The performance, enthusiastically accepted by the audience, was accompa-
nied by the Kyiv Conservatory orchestra. In 1980, Kirill Molchanov's opera 
The Dawns Here Are Quiet (conductor-stage director A. Kalabukhin), dedi-
cated to the immortal feat of the anti-aircraft gunners during the Second 
World War, was awarded a diploma of the Ministry of Culture within the 
review show of creative collectives of the universities of culture and arts of 
Ukraine. The youth troupe performed in resonant opera productions by 
Ukrainian composers. In particular, of two performances staged by Vitaliy 
Gubarenko  The Revived May and Alpine Ballad  the latter became not just 
another premiere of the studio, but, indeed, the first performance of a new 
opera that the author entrusted to young artists. Isnt it the brightest indica-
tor of recognition of the student collective and their mentorss merits?! Ivans 
part was performed by the future soloist of the Mariinsky Theater Viktor 
Lutsuk. 
The volume of the article, unfortunately, does not allow to present the rep-
ertoire and reviews of all the performances, and to mention all outstanding 
                                                                                 
38 For many years Anatoliy Kalabukhin was the conductor of the Kharkiv M.V. Lysenko Opera and 
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39 Since 1996 Vladimir Lukashev - artistic director of the National Philharmonic of Ukraine 
(Kyiv), professor of the Music Directing Department of the NMAU named after. P.I. Tchaikovsky, 





soloists who made their first professional steps on the stage of the Kharkiv 
Conservatory Opera Studio at the KhNUA. Nevertheless, it is important to 
note some extraordinary performances. So, a concert dedicated to the 300th 
anniversary of J.S. Bachs and G. Handels birth included a great praise com-
position by J.S. Bach Magnificat which was successfully performed by a sym-
phony orchestra, a choir and soloists (conductor Anatoliy Kalabukhin). The 
spiritual theme found its continuation in A. Bruckner's Te Deum (1995), one 
of the best works of the composer who prefaced the score of this ancient 
Christian anthem with the words:  All for the greater glory of God and ded-
icated it, like the Ninth Symphony, to beloved God. What exceptional luck 
for young specialists to learn at the very beginning of their stage work com-
positions of such deep philosophical content, highest spirituality and unsur-




One of the most significant subdivisions of the Conservatory was originally a 
Music Theory Faculty, which offered composition, theoretical and historical 
classes. The faculty developed in the years of Semyon Bogatyrevs work 
(1917-1919, 1922-1941), who combined the intellect of the musicologist-
theorist with the gift of the composer, the wisdom of the Teacher and the 
talent of the organizer. The figure of Semyon Bogatyrev was crucial for the 
development of theoretical thought, and the rise of composers art not only 
in Kharkiv, but also throughout the country. 
Inheriting the knowledge and experience of his teachers  Professors of St. 
Petersburgh Conservatory, Nikolay Rimsky-Korsakovs students  
Joseph Vitol (J!zeps Vitols), Vasiliy Kalafati and Maximillian Steinberg, 
Semyon Bogatyrev developed his own professional credo that came into con-
flict with the manifestations of the pseudo-art of 1920. Different kinds of 
extremes, related both to the interruption of cultural traditions and to the 
all-absorbing immersion into folklore were strange to the musician, while at 
the same time he encouraged the study of Ukrainian folk music in every pos-
sible way, which was clearly reflected in the work of his students. Works of 
Mykola Lysenko were carefully analysed and orchestrated in the class of 
Semyon Bogatyrev. Sincerely appreciating Ukrainian national culture, he 
mastered the Ukrainian language and even read lectures for a long time and 
wrote a course of Counterpoint in the Strict Style.40 At the Kharkiv Conserv-
atory he taught free composition to composers and all historical and theo-
retical subjects  Music Literature, Analysis of Music Forms, Study of Music 
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Instruments and Orchestration, Score Reading, Harmony, Counterpoint and 
Fugue.  
The influence of Semyon Bogatyrev on students  the formation of their 
worldview and professionalism  was invaluable. One of the masters stu-
dents, who eventually became a prominent figure in the Ukrainian music art, 
Valentin Borysov, wrote years later:  
 
we [...] thanks to Semyon Semyonovich got acquainted with the latest operas of Nikolay Rimsky-
Korsakov, works of Aleksandr Scriabin, Nikolay Myaskovsky, Sergei Prokofiev, Igor Stravinsky, 
Maurice Ravel and many other composers unknown to us.41  
 
Professor told the young people about music written by Paul Hindemith, 
Arthur Onneger, Paul Dukas, Ottorino Respighi. Occupying administrative 
positions of the Head of the Department, Dean of the Theory and Composi-
tion Faculty and Deputy Director of the Conservatory, Semyon Bogatyrev 
regularly organized creative meetings of students and teachers with famous 
performers and composers. Among them are Lev Revutsky; Serghei Proko-
fiev; Professors of the Moscow Conservatory Aleksandr Goldenweiser, Hein-
rich Neuhaus, Anatoliy Dolivo-Sobotnitsky; well-known French pianists Gabi 
and Robert Casadezius; the founder of the Japanese composition school, a 
conductor, performer Kosaku Yamada; a brilliant pianist of the 20th century 
Arthur Rubinstein. Valentin Borisov wrote:  
 
Semyon Semyonovich, imperceptibly for us, without persuasion and agitation has brought up 
solid musical and aesthetic principles in us, which later more than once helped us to understand 
the complexity and inconsistency of many phenomena of modern music.42 
 
In 1943 Bogatyrev agreed to take up the position of Deputy Director for 
Academic and Research Affairs at the Moscow Conservatory. A world-class 
specialist, Doctor of Musicology (1947), he continued the tradition of Sergei 
Taneyev and was the first to develop the theory of reversible counterpoint 
and double canon, restored the unfinished symphony Es-dur by 
Pyotr Tchaikovsky that was performed in 1957. One of Semyon Bogatyrevs 
Moscow students, a well-known scientist Yuri Kholopov, dedicated an article 
of his (published in the collection of research works Outstanding figures of 
the Theory and Composition Faculty of the Moscow Conservatory, Moscow: 
Music, 1966) to his professor. The version of the above-mentioned article 
opens the collection, whose compiler and editor, together with Yuri Kholo-
pov, was the maestro's student Galina Tyumeneva, the founder and head of 
the Music History Department of the Kharkiv Conservatory (1947-1979). 
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Among the renowned students of Semyon Bogatyrev at this period were Pro-
fessor Sulkhan Tsintsadze, Rector of the Tbilisi Conservatory(19651984); 
Alemdar Karamanov, a winner of the Taras Shevchenko National Award 
(Ukraine); Mark Kopytman, Professor of the Alma-Ata Conservatoire, the 
Chisinau Institute of Arts, S. Rubin Academy of Music and the Hebrew Uni-
versity of Jerusalem, a laureate of Sergei Koussevitsky Award (1986).  
During the entire Moscow period of his life, Semyon Bogatyrev did not break 
with the Kharkiv Conservatory, he was interested in the progress of his for-
mer students, and they make up the true iconostasis of the Ukrainian musical 
culture which is recognized far beyond the borders of the country. One of the 
most talented students of Semyon Bogatyrev was Nikolai Kolyada, an associ-
ate professor of Kharkiv Music and Drama Institute,43 who lived an extremely 
bright but very short life (1907-1935). Nikolai Fomenko, who used to study 
with Semyon Bogatyrev was known as a composer of the Ukrainian diaspora 
in the USA, the author of several operas, symphonic, chamber and choral 
pieces, romances to verses of Ukrainian poets. Having emigrated to the USA 
(1951), he became a professor at the Ukrainian Music Institute in New York, 
an active popularizer of Ukrainian composers. Some of Semyon Bogatyrevs 
students were prominent composers, winners of state awards such as Isaak 
Dunaevsky and Juliy Meitus; Andrei Shtogarenko, Head of the Composition 
Department, Rector of the Kyiv Conservatory (1954-1968); Veniamin Tolba, 
conductor of Kharkiv and Kyiv opera and ballet theatres, Professor of the 
Kyiv Conservatory. Vladimir Nakhabin, composer, conductor, Rector of the 
Kharkiv Institute of Arts (1963-1967); Dmitry Klebanov, Head of the Com-
position and Instrumentation/Orchestration Department; Valentin Borisov, 
Diector of the Kharkiv Conservatory (19441949), who headed in 1973
1988 !"#$% the Composition and Instrumentation/Orchestration Depart-
ment; Mikhail Tits, Head of the Music Theory Department, inherited from his 
professor (19431970), and many others worked in Kharkiv. 
In 1932, enthusiastic and talented young composers and musicologists - stu-
dents and associates of Semyon Bogatyrev  created under the guidance of 
their mentor the country's first Union of Composers of Ukraine (UCU). By 
that time, the beginning composers had already had a certain creative bag-
gage. For example, Nikplay Kolyada, whose music deeply rooted in folklore, 
wrote a Suite for a symphony orchestra on Ukrainian folk themes and a num-
ber of instrumental works of small forms. Valentin Borisovs opuses included 
a Poem and an Overture for the symphony orchestra, and three quartets. Vla-
dimir Nakhabin created the First Symphony, a little later - the ballet The 
Bourgeois from Tuscany, staged in Dnepropetrovsk and Kyiv theatres of 
opera and ballet. Yuri Meytus made his first steps in cinema art, when he 
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wrote music for two films. Young composers quickly responded to the open-
ing of the Ukrainian Theater of Music Comedy in Kharkiv (1929), enriching 
its repertoire with a number of stage productions, including The Grooms, 
the first operetta by Isaak Dunaevsky. In the late 1930s, the troupe of the 
Bolshoi Theater branch in Moscow staged the ballet Svetlana by Dmitriy 
Klebanov. Even the selective list of compositions written by a cohort of 
young composers can serve as an illustration of their significant artistic 
potential. In an effort to clearly pronounce their own word in the new art, 
they used all the possibilities available  they mastered various genres, 
cooperated with theatrical companies, chamber performers and found their 
audience. 
Despite the enviable creative activity of Bogatyrevians (that is how 
Bogatyrevs students and followers were called), the autonomous Composi-
tion and Instrumentation/Orchestration Department was established at the 
Music History and Theory Faculty not until 1970. All those teaching at the 
new department used study with the master. The department was headed 
by Dmitriy Klebanov, one of the first students of Semyon Bogatyrev who also 
had a degree in violin (class of Vladimir Slatin) and conducting (class of Her-
man Adler). With all his talents Dmitriy Klebanov was involved in various 
music projects. For some time he performed in the orchestra of the S. Kirov 
Opera and Ballet Theater of Leningrad, took part in the premiere of A. Berg's 
opera Wozzeck; in Kharkiv he worked as a conductor at the Merry Proletar-
ian Theatre, Ukrainian State Theater of Musical Comedy, Symphonic Orches-
tra of the Ukrainian Radio Centre. All this gave a valuable experience to the 
future composer. D. Klebanov was recognized as a highly qualified specialist, 
so in 1965 he was invited to head the jury of the Republican contest for violin 
and cello, and in 1966 the composer was a jury member of the III Interna-
tional Tchaikovsky Competition.  
Dmitriy Klebanov is one of the leading Ukrainian composers, who has com-
posed several operas, musical comedies, ballets, including the first Soviet 
children's ballet Aistenok (A Young Stork, 1937), nine symphonies which 
started with Babi Yar (1945), the artist's mourning response to the bloody 
crimes of war; besides, he is the author of a number of instrumental concer-
tos and ensembles. The composer recorded his experience in priceless works 
like The Art of Instrumentation (Kyiv, 1972), Aesthetic Fundamentals of 
Instrumentation (Kyiv, 1972), etc. It is quite natural that Dmitriy Klebanov 
founded his own composition school, which was distinguished by excep-
tional professionalism, freedom of thought, bold search for modern means of 
musical expressiveness and upholding the individual artistic position. 
Among the master's students are brave men of sixties, whose creative 
position was formed in the 1960s, a period of the well-known Khrushchev's 





Mark Karminsky, Vladimir Zolotukhin, Valentin Bibik and others. Remarka-
bly, Dmitriy Klebanovs three students  Vladimir Zolotukhin, Valentin Bibik 
and Vladimir Ptushkin were successively elected to head the Composition 
and Instrumentation/Orchestration Department, the last of which occupies 
this post to this day. Valentin Bibik and Vladimir Zolotukhin also headed the 
Kharkiv organization of the National Union of Composers of Ukraine (NUCU).  
From 1973 to 1983, the department was headed by Valentin Borisov, the 
author of symphonies, instrumental concertos and other pieces for orches-
tra, as well as quartets, choirs, songs. Valentin Borisov based his works on 
folk sources and the latest achievements in composition. It is the breadth of 
aesthetic views, openness to the perception of diverse opinions, constant 
desire to expand the artistic horizons in music art that contributed to the 
creative longevity of the master and became the pledge of the careful attitude 
of the professor to the individuality of each of his students. Those who stud-
ied with Valentin Borisov were really creative personalities who sometimes 
had opposite aesthetic views. In particular, Vladimir Podgorny, conquered 
the musical world with his innovative and at the same time extremely soil, 
truly national bayan pieces. Aleksandr Shchetinsky is an active populariser 
of avant-garde composition, a laureate of international competitions named 
after Kazimierz Serocki and Witold Lutos!awski (Poland, 1990, 1995), music 
contests of sacred music in Friborg (Switzerland, 1991), A. Dutilleux Compe-
tition (France, 1996) and G. Mahler Competition in Klagenfurt (Austria, 
1998), a competition for composers in Luxembourg (2006). Aleksandr 
Shchetinsky was also awarded with the Golden Mask, a Russian National 
Theater Award (nomination: Innovation. Moscow, 2008). Among the stu-
dents of Valentin Borisov is Sergei Mamonov, the head of the Donetsk organ-
ization of the National Union of Composers of Ukraine, professor of the 
Donetsk S.S. Prokofiev Music Academy, head of the Composition and Modern 
Music Technologies Department; Vladimir Krasnoskulov, who has worked in 
Russia for a long time, a professor and head of the Music Theory and Compo-
sition Department at Rostov S.V. Rakhmaninov State Conservatory; and Val-
entina Drobyazgina, an Associate Professor who has been continuing peda-
gogical traditions of Semyon Bogatyrev - Valentin Borisov in Alma mater for 
more than forty years.  
Later, this rather prestigious and really creative department of the KhNUA 
was headed by Igor Kovach (1983-1990), who was awarded a Leipzig Festi-
val Prize for his background music for the film The Son of a Soldier (1962), a 
laureate of the G. Wieniawski International Competition (Pozna", 1966), the 
All-Union Competition of Music Performances for children and youth; his 
Northern Tale ballet was awarded at the Republican Composition Competi-
tion, too. Igor Kovach was a professor of Nikolay Stetsiun, the winner of 
National competitions and awards, who headed the Kharkiv organization of 
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the National Union of Composers of Ukraine and was the artistic director of 
the Kharkiv Philharmonic for many years; Valentin Ivanov, a member of the 
Presidium of the Jazz Association of Ukraine, a folklorist, President of the 
Kharkiv Karaite national-cultural and religious society Karai; Alexander 
Grinberg, who now lives and works in Germany, and others.  
Especially significant for the development of music life in Kharkiv at the turn 
of centuries were leading professors of Kharkiv Institute of Arts, who were 
able to rally together creative and active fellow workers with strong belief in 
the importance of their profession for the society. Valentin Bibik, an uncon-
ventional thinker, a composer keen on avant-garde art, was one of such 
optimists. As the head of the department (1990-1994), he invited Aleksandr 
Shchetinsky, whose creative individuality was formed under the significant 
influence of Valentin Bibiks music, and Vladimir Ptushkin, whose long ped-
agogical and creative path was extremely successful, to join the staff. Some 
time later, Victor Muzhchil (class of Valoentin Bibik), a laureate of M. Lysenko 
Prize, PhD in History of Arts, became a professor of the department. Among 
other students of V. Bibik is an adherent of compositional technique and 
synchronous music style Yevgeny Kostitsyn, who lives in the USA.  
As the head of the Kharkiv organization of the NUCU (1989-1994) V. Bibik 
actively popularized the art of Kharkiv composers outside Ukraine. Since the 
Kharkiv organization of NUCU was financed by the state budget at that time, 
its head established and strengthened contacts with similar organisations in 
Tbilisi, Minsk, Riga and other cities. Composers and performers  teachers 
and graduates of the Institute  were obsessed with their work, feeling the 
sincere response of non-resident colleagues and connoisseurs of art, for 
whom the new music of Ukrainian authors was a real discovery. Unfortu-
nately, the situation in the former republics of the Union was getting increas-
ingly tense, and financial problems were unsolvable, so the surge of enthusi-
asm, stimulating fresh ideas and projects, began to fade. In 1994, Valentin 
Bibik left Kharkiv, moving to St. Petersburg, and in 1998 he accepted the 
invitation of the Tel Aviv Academy of Music to lecture and conduct a compo-
sition class. In Israel, he became the winner of the ACUM award and the 
composer of the year (2001). The music of V. Bibik is performed in many 
countries of the world, and in 2010 in Kiev the premiere (in a concert ver-
sion) of his opera Running based on the play of Mikhail Bulgakov took place 
under the baton of the remarkable Ukrainian conductor Roman Kofman.  
With the departure of Valentin Bibik, Dmitriy Klebanov's school did not lose 
its positions - the Composition and Instrumentation/Orchestration Depart-
ment, as well as the Kharkiv organization of the NUCU, were headed by Vla-
dimir Zolotukhin, who remained faithful to Kharkiv at a difficult time for him. 
As metaphorically noted in one of the jubilee collections of research papers 






It was Vladimir Zolotukhin who moved the rook of the Composition and Instrumenta-
tion/Orchestration Department from the shore of the 20th century to the shore of the 21st cen-
tury, not allowing a fateful breakage threatening to collapse.44  
 
That was possible thanks to his credibility, gained through many years of 
creative activity. Back in 1969, Vladimir Zolotukhin became the laureate of 
the Third All-Union Contest of Composers; repeatedly represented Ukrain-
ian music culture abroad  in Czechoslovakia, Denmark (European Youth 
Music Festival), USA (Northern Kentucky University). Vladimir Zolotukhin's 
music was played at international festivals in Uzbekistan, Ukraine (Kyiv, 
Odesa, Kharkiv), was included into the programs of international competi-
tions named after Mykola Lysenko, Vladimir Horowitz, Van Cliburn, Bed!ich 
Smetana. The author of four symphonies (the last one - The Spanish Ballade 
was based on the novel by L. Feuchtwanger), two Concertos for piano, Con-
certo for four violins and orchestra Kupala's merrymaking and others, Vladi-
mir Zolotukhin brilliantly worked in pop and jazz genres his pieces were 
repeatedly performed by the Pop Symphony Orchestra of the Central Televi-
sion and All-Union Radio under the direction of Yuri Silantyev (Moscow).  
A composer of a broad genre range, who revealed his talent in various styles, 
Vladimir Zolotukhin was a very demanding teacher, trying to achieve high 
results in all areas of creativity. This fact is amply demonstrated by the pro-
gress of his student Anatoly Haidenko, Professor of the KhNUA, laureate of 
Boris Lyatoshinsky State Award and International Composition Competition 
in Toronto (Canada), who greatly contributed to the national literature for 
the orchestra of folk instruments, bayan, domra, dulcimers, bandura. Yury 
Alzhnev is a prize-winner of Mykola Lysenko and Ivan Ogienko awards and 
a music director of the Kharkiv Municipal Theater of Folk Music of Ukraine 
Oberehy. Mikhail Shukh has proved to be a skillful musician and teacher 
being a diploma-winner of the international competition IBLA Grand Prize 
(Italy, Most distinguished and talented artist, composer, 2000), the laure-
ate of the M. Lysenko Prize, an associate professor of the National Pedagogi-
cal Dragomanov University (Kyiv), a member of the International Federation 
of Choral Music (IFCM). One of the last students of Vladimir Zolotukhin was 
Denis Bocharov,45 whose trio Music in Memory of the Great Master was 
awarded a scholarship from the Wagner Society for visiting the Wagner's fes-
tival in Bayreuth (2011). The young composer is the author of compositions 
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45 After the death of Vladimir Zolotukhin Denis Bocharov continued his education with Ihor 
Haidenko; upon the graduation from the KNUA, he took lessons from "leksandr Shchetinsky. 
 
293 Offering to Alma Mater 
for chamber and symphony orchestras, choral and chamber-instrumental 
music. Opuses by Denis Bocharov are performed at concerts and festivals of 
contemporary music in Kharkiv, Kyiv, Lviv, New York.  
Since 2010, the Composition and Instrumentation/Orchestration Depart-
ment has been headed by Vladimir Ptushkin, who has devoted 30 years of 
his creative life to the Kharkiv Russian Academic Drama Theatre named 
after. A.S. Pushkin as a music director. Largely thanks to this work, the com-
poser's works are characterized by theatricality, vivid imagery, which was 
clearly manifested in a number of piano pieces written with great knowledge 
of the specifics of the instrument, as the author graduated from the conserv-
atory both as a composer and a pianist, and continues to perform regularly 
in this role. At the same time, he is the author of the sacred cantata Salve 
Regina, performed in the Vatican (2000), a tragic monumental composition 
The Ukrainian Requiem, a chamber cantata For the sake of Love, vocal cycles, 
opuses for children. V. Ptushkins recitals regularly take place in Ukraine  
Kharkiv, Kyiv, Odesa, Vinnitsa and so on. Like other representatives of the 
Kharkiv composition school, he has been awarded a number of prizes, in par-
ticular, the Boris Lyatoshinsky Republican Prize, the title of the laureate of 
the International Composers Competition in honour of the 300th anniver-
sary of St. Petersburg.  
In recent years, there has been stepped up the work of the Composition and 
Instrumentation/Orchestration Department connected with the preparation 
of students for national and international competitions, e.g. Ivan Karabits 
Competition (Kyiv), ПенtaTON Competition Mykolayiv), Gradus ad Parnas-
sum Competition (Kyiv), and festivals  Kharkiv Assemblies, Music Without 
Borders (Kharkiv), Music Premieres of the Season (Kyiv), Music of the Young 
(Ukraine), Kharkiv Contemporary and others. The number of winners and 
graduates is supplemented by students of V. Ptushkin  Oksana Pohilo, 
Yelena Shevchenko, Nina Kalnaya, Yekaterina Palachova, as well as by 
Mikhail Kozyrytsky, a student of Victor Muzhchil, Professor, PhD. Perhaps 
their names will eventually become recognized, and these talented compos-
ers will be known far beyond Ukraine. In any case, certain creative contacts 
contribute to this: a number of students have been trained abroad, for exam-
ple, Nina Kalnaya completed an internship at the Krakow Music Academy 
(class of Zbigniew Bujarsky) under the program of the Ministry of Culture of 
Poland. 
Thus, in the second half of the 20th and beginning of the 21st centuries the 
composition school of Kharkiv revealed its considerable potential in the cre-
ative work of bright individuals with various musical and aesthetic ideals. A 
solid basis for artistic innovations driven by the desire to find their way in 
art has always been and is professionalism acquired by young composers in 








The Choral Conducting Department keeps and develops traditions of choral 
singing, for which the region was famous. Throughout its history, teachers of 
the Conservatory organized amateur and professional groups in Kharkiv. 
The performing level of amateur choirs often allowed them to be invited to 
the university for conducting State examinations of conductors-choirmas-
ters. Moreover, we are talking not only about the initial period of the depart-
ment history (1920s), when there were not enough students and graduates 
to form a professional choir, but also about a later time, marked by a crisis in 
the cultural and economic life of the country. The founders of the depart-
ment, representing various professional schools and exchanging creative 
experience, were successful educators.  
For example, Professor Aleksandr Perunov had versatile education. He stud-
ied with one of the greatest masters of choral art Pavel Chesnokov at the 
regent-teaching courses, organized at the Regency Singing College (St. 
Petersburg). He also graduated from Kharkiv Music and Drama Institute, 
receiving qualification of a choirmaster-teacher (1927) and at the same 
time studying at the Theory and Composition Faculty under Semyon 
Bogatyrev. Konstantin Grechenko represented the Kyiv school and produc-
tively combined teaching and performing activities. He was a conductor and 
art director of the State Ukrainian Choral Capella (19321941). 
Zinoviy Zagranichny, a student of Semyon Bogatyrev, considerably enriched 
choral literature thanks to his education. Quite a big number of his works 
became staples of the concert repertoire of many choirs. At the same time, as 
a conductor-choirmaster, he actively popularized works of classics and con-
temporary authors, making arrangements of romances and songs for the 
mixed choir by Wolfgang Amadeus Mozart, Mikhail Glinka, Pyotr Tchaikov-
sky, Kiril Stetsenko. A rich style palette of the repertoire contributed to the 
expansion of the creative horizons of young people, increased the circle of 
choral art lovers.  
Zinoviy Zagranichny was a member of the Kharkiv branch of Nikolay Leon-
tovich Music Society, which played an exceptional role in shaping the musical 
life of both Kharkiv and the entire republic. The activities of the Society 
enhanced the development of national musical art, despite the priority of 
ideology, which increasingly subdued culture as a whole. The then capital of 
Ukraine had three professional chapels supported by the progressive Society 
 Ukrainian concert-vocal ensemble and two quartets (the men's quartet 
named after M. Lysenko and the Ukrainian women's quartet), which were 
regular participants of music olympiads and competitions. Without the Cho-
ral Conducting Department  its teachers, students and graduates, it was 
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hardly possible to hold mass events which, on the one hand, corresponded 
to certain ideological standards of that time, and on the other hand, stimu-
lated the development of choral art. 
After World War II the staff of the Department became noticeably stronger. 
The cohort of veterans was supplemented by new promising personnel, 
which significantly raised the level of teaching professional disciplines, suf-
ficiently expanded the performing activities both in Kharkiv and abroad, and 
put forward new leaders who gained fame throughout the country. Among 
them was Anton Lebedinets (Bas-Lebedinets), an Alma mater grad majoring 
in choral conducting and a postgraduate (composition class of Bogatyrev), 
who headed in 1949 a group of composers that created the Anthem of the 
Ukrainian SSR. It is quite natural that his administrative career quickly went 
into overdrive: in 1950, A. Lebedinets became the head of the Music Theory 
and Composition Department, and in 1951  of the Conservatory. For about 
ten years he directed the student choir at the Choral Conducting Department 
(1951-1959). As contemporaries noted, the choir under the direction of A. 
Lebedinets seemed to create picturesque pictures, so striking were the 
stroke and vocal culture of the collective. A. Lebedinets colleagues were 
Agnessa Miroshnikova46 and Yuri Kulik;47 they both graduated from the class 
of K. Grechenko. Among the students of A. Perunov was Vyacheslav Palkin, a 
laureate of the T. Shevchenko National Prize of Ukraine, a Corresponding 
Member of the National Academy of Arts of Ukraine, who headed the depart-
ment for more than a quarter of a century (1983-2007). The contribution of 
these professors to the development of choral conducting in Ukraine can 
hardly be overestimated. 
Pedagogical activity of Agnessa Miroshnikova, which started after the suc-
cessful defence of the Ph.D. thesis and the performance exam with the 
Dumka Chapel at the post-graduate department of the Kyiv Conservatory, 
contributed to the replenishment of the Alma mater team by two professors 
 Natalia Belik and Sergei Prokopov, who now heads the department. Among 
the students of Agnessa Miroshnikova were Yuri Yanko, director, artistic 
director and chief conductor of the Kharkiv Philharmonic, laureate of the 
Vakhtang Jordania International Conducting Competition; Yaroslav Soro-
chuk, principal conductor of the Kharkiv Musical Comedy Theatre; Victor 
Bakharev. Ph.D., Corresponding Member of the Petrovsky Academy (St. 
Petersburg), who in 1986-1997 held the post of the Rector of the Donetsk 
S.S. Prokofiev Conservatory. 
                                                                                 
46 Agnessa Miroshnikova was in charge of the Choral Conducting Department in 1970-1972, and 
in 1980 she headed the Concertmaster's Skills Department (until 1989). 
47 Yuri Kulik headed the Choral Conducting Department from 1973 to 1983, and then worked as 





Yuri Kulik's tireless performing activity is connected both with amateur and 
professional choirs: the Choir of Teachers of Kharkiv and the region, the 
Choir of the Ukrainian Song of the House of Culture Sickle and the Hammer, 
the Choir of Veterans of the War of the Valky District House of Culture, the 
National Men's Chapel of the Yaroslav Mudryi National Law Academy; the 
Choir of the Ukrainian song of the Kharkiv Regional Philharmonic Society, 
student choirs of Kharkiv Music College and Kharkiv I.P. Kotlyarevsky Insti-
tute of Arts. 
The choir programs of the Choral Conducting Department were diverse and 
indicative. Gabriel Fauré (Requiem) and Georgiy Sviridov (Kurskie Pesni 
[Kursk songs], Ladoga), Charles Gounod (Gallia) and Taras Kravtsov (Cher-
vona Zyma [Red Winter]), opuses by Lev Revutsky, Boris Lyatoshinsky , 
Georgiy Mayboroda, arrangements of Nikolay Leontovich and so on. As a 
result of relentless creative work, the artistic level of the student collective 
considerably exceeded the educational level. In addition to performances in 
the Kharkiv Philharmonic, at city and regional festive events, young perform-
ers toured a lot  around Kyiv, Lviv, Luhansk, Riga, Leningrad and other cit-
ies. 
Professor Vyacheslav Palkin, who replaced Yuri Kulik as the head of the 
department, was committed to the same main principle of professional ped-
agogical activity  an unshakable combination of theory and practice. Like 
his predecessor, Vyacheslav Palkin directed amateur collectives  the choir 
of the Kharkiv Polytechnic Institute and the People's Men's Chapel of the 
Yaroslav Mudryi National Law Academy, having prepared many programs 
containing masterpieces of classical and contemporary music, thus acquaint-
ing broad student circles with the high art. 
The main merit of Vyacheslav Palkin was the creation of the Chamber Choir48 
at the Philharmonic Society, which had not existed in Kharkiv for a long time 
until then. Eloquent evidence of the performance level of the collective was 
given by reputable specialists. In particular, in 1997 the Doctor of Art His-
tory, Professor of the NMAU named after P.I. Tchaikovsky Marina Cher-
kashina-Gubarenko wrote:  
 
The fact that the Chamber Choir of the Kharkiv Philharmonic went on their first tour to the 
Ukrainian capital with this opus (Gioachino Rossini Stabat Mater) is a pretty big deal. Musi-
cians here demonstrate such qualities of choral sounding as smoothness of voice production, 
coherence, purity of intonation, ideal timbre, imitating the unearthly nature of angelic singing.49  
 
                                                                                 
48 The Chamber choir was founded by Vyacheslav Palkin in 1980 under the auspices of the 
Kharkiv Regional Branch of the Ukrainian Music Society, and in 1990 the Philharmonic Society 
finally brought this group into its own fold. 
49 Cherkashina-Gubarenko M. Autumn motives / M. Cherkashina-Gubarenko // Mirror of the 
week ! 46 (163) November 15, 1997. [in Russian] 
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A British conductor David Lloyd-Jones recorded his impressions of working 
with his Kharkiv colleague in writing:  
 
I would like to testify that my creative communication with Vyacheslav Palkin at the Kharkiv 
Assemblies of 2003 gave me genuine pleasure and creative satisfaction. Mr. Palkin prepared his 
remarkable Chamber Choir of the Kharkiv Philharmonic for my performance of the choral sym-
phony Romeo and Juliet by Berlioz. [...] I should also note that during rehearsals with the 
orchestra, choirs and soloists, Mr. Palkin gave me very good and wise advice on the choral parts 
of the symphony, which I deeply cherish. He is a musician and an artist with a special gift.50  
 
Successful tours of the Chamber Choir under the direction of Vyacheslav Pal-
kin in Georgia, Moldova, Germany, Poland, Russia, a brilliant performance at 
the International Festival of Church Music Hajnowka - 2005 (Bialystok, 
Poland) only confirmed the high performance level of our singers and the 
mastery of the conductor. Now the Chamber Choir bears the name of its 
founder - Vyacheslav Palkin. 
Of course, all his students wanted to be like their professor. Let's mention 
only some of them: Raisa Kirichenko, Hero of Ukraine, laureate of the Taras 
Shevchenko National Prize; Oleg Mikhaylichenko, Doctor of Pedagogical Sci-
ences, Professor, Head of the Department of World History and Methods of 
Teaching Public Disciplines at the Sumy A.S. Makarenko State Pedagogical 
University; Vladimir Rozhok, Doctor of Science in Art History, Professor, Rec-
tor of the P.I. Tchaikovsky NMAU. 
So, the Choral Conducting Department, establishing the necessary relation-
ship between amateur and professional musical art, contributes to the 
preservation of the golden fund of folk song art, introduces academic music 





The main innovation in professional music education was the opening at 
Kharkiv Music and Drama Institute of the first in the country Department of 
Folk Instruments (1926), which was headed Vladimir Komarenko for about 
eighteen years. He was known in the city as a musical educator of democratic 
public, organizer of the amateur domra and balalaika orchestra of the 
Andreev type, one of the rehearsals of which was attended by Vasiliy 
Andreev himself.51 The establishment of the department was promoted by 
                                                                                 
50 David Lloyd-Jones. Review // Palkin !.V. Vyacheslav Palkin. Following the ways of choral art: 
popular scientific publication / !.V. Palkin - Kharkiv: SPDFO Brovi O.V., 2011. - P. 151 - 152.  
51 Bortnik Ye.A., Savinykh V.F. Departments of Folk Instruments of Ukraine / Ye.". Bortnik, V.F. 
Savinykh // Kharkiv I.P. Kotlyarevsky Institute of Arts 1917-1992. - Kharkov, 1992. - P. 197 - 
220. [in Russian] Vasily Andreev is the organizer and leader of the first ever Russian folk instru-





the then rector of the university Sergey Dremtsov52 who was a music and 
public figure, composer, teacher, conductor, folklorist, excellent cellist, gui-
tarist and bandurist. The classes of domra, balalaika and bandura were 
opened at the initiative of S. Dremtsov. He invited Hnat Khotkevich,53 who 
was purged and shot in 1938, to teach bandura. In 1956  . Hnat Khotkevich 
was posthumously rehabilitated. 
An outstanding Ukrainian musician, writer, historian, composer, art histo-
rian, ethnographer, educator, theatrical and social, political figure, he be-
came a founder of Kharkiv school of bandura playing. Hnat Khotkevich is the 
author of numerous pieces of music,54 which made up a Textbook on Bandura 
Playing (1909),55 and of a fundamental unique work Musical Instruments of 
the Ukrainian People (Kharkiv, 1930),56 which was highly appreciated by his 
contemporaries and descendants. Hnat Khotkevich brought up a constella-
tion of talented musicians, including Ilya Finkelberg, a laureate of the First 
All-Union Review Contest of Folk Instruments Performers (Moscow, 1939), 
a student quartet of bandura players who resonantly popularized this instru-
ment in concert halls and on the radio. 
Great human losses, caused by the war, affected the activities of the Folk 
Instruments Department which was transformed into a division57 due to a 
significant reduction in the number of students. The situation was compli-
cated by the fact that the Republican cultural authorities actively discussed 
the question of appropriateness of the existence of balalaika, domra and 
bayan classes in music universities of Ukraine. For, according to officials, 
higher professional education was not a must for performers on folk instru-
ments.!Alas,!we!have!always!been!lucky!to!have!the!uncultured!authorities.!
As a result, the autonomy of the department was not restored until 1958 
when it was headed by Nikolay Lysenko, a laureate of the First All-Union 
Review Contest of Performers on Folk Instruments (Moscow, 1939). He 
established an excellent domra school, its leaders were Fyodor Korovay - a 
laureate of the VI World Festival of Youth and Students (Moscow, 1957), the 
first domrist in Ukraine, who gave solo concerts in two parts, performed at 
the P. Tchaikovsky Concert Hall (Moscow), and Boris Mikheiev  a composer, 
                                                                                 
52 Along with the legendary kobzar Ivan Kuchugura-Kucherenko, he reconstructed the bandura, 
marked by the Grand Prix at the Paris Competition of Musical Instruments (1912). 
53 Hnat Khotkevych also had a good command of violin, piano, and had a baritone with a beauti-
ful timbre. 
54 These include romances, chorals, string quartets, large-scale works for bandura and bandura 
orchestra. 
55 The Bandura Tutorial was repeatedly reprinted, in particular, in 1968 - in Detroit (USA), in 
2003 - in Kharkiv.  
56 In 2012, the second edition of this book was published in Kharkiv. 
57 The division was first a part of the Choral Conducting Faculty and then of the OrchestraFac-
ulty. 
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conductor, educator, public figure, one of the most outstanding modern dom-
rists in Ukraine, who headed the Folk Instruments Department at the KhNIA 
for nineteen years. There have always worked and still work enthusiastic 
and dedicated musicians at the department. In particular, formation of the 
Kharkiv conducting school is connected with the name of Konstan-
tin Doroshenko: his disciples were Boris Mikheiev, who initiated and 
founded in 1997 the Hnat Khotkevych International Competition of Perform-
ers on Ukrainian Folk Instruments; Anatoliy Kalabukhin, conductor of the 
KhNATOB and Kharkiv Philharmonic, head of the Opera Training Depart-
ment of Kharkiv National University of Arts and others. 
The Folk Instruments Departments is rich in the achievements of its gradu-
ates majoring in: domra, dulcimers, balalaika, bayan. A record number of lau-
reates came from the guitar class of Professor Vladimir Dotsenko. One of his 
most talented students is Mark Topchiy.58 He is a multiple winner of interna-
tional competitions in Germany, India, Spain, Italy, Liechtenstein, Mexico, 
Poland, Portugal, USA, Ukraine, France, Czech Republic, Japan and other 
countries. In his assets there are twenty-five First Prizes, not to mention the 
Second and the Third ones. The guitarist performs solo and accompanied by 
a symphony orchestra in the most prestigious concert halls of the world, for 
example, at Carnegie Hall (2015). 
The bayan school, founded by the graduate of the Kyiv Conservatory Leonid 
Gorenko (class of Mark Gelis), is a passionate populariser of a new type of 
instrument  a free-bass bayan. Leaders among his students were the future 
Doctor of Science in Art History, Professor of the Gnessin Russian Academy 
of Music, an active member of the International Informatization Academy, 
Mikhail Imkhanitsky and Vladimir Podgorny,59 who successfully combined 
the talents of a performer, teacher. Overcoming the trials of a harsh fate,60 
Vladimir Podgorny became one of the leading Ukrainian composers who 
fully appreciated the artistic perspective of the new instrument (free-bass 
bayan)  its great technical possibilities, rich timbre palette reflecting the 
sound of the organ and various groups of the symphony orchestra. Opuses 
for bayan by Vladimir Podgorny are the classic of the musical repertoire of 
the twentieth century.61 The influence of his arrangements, fantasies, para-
phrases, fascinating with expressiveness and brightness, on the formation of 
                                                                                 
58 Mark Topchiy continued his education at the post-graduate department as a trainee at the P.I. 
Tchaikovsky NMAU. 
59 Vladimir Podgorny studied composition with Professor Valentin Borisov.  
60 After the trauma in childhood, Vladimir Podgorny became blind. According to the law that 
existed in those years, young people with such a physical defect were not accepted to the higher 
education establishment. Nevertheless, thanks to many not indifferent musicians he was able to 
complete studies both at Music College and the Conservatory. 
61 Kostenko N.Ye., Mandziuk L.S., Nikolaievska Yu.V. The First in Ukraine: Folk Instruments 





the deep properties of bayan texture, perfection of virtuosity, can be com-
pared with similar opuses for piano by Franz Liszt and their significance for 
the development of pianistic art. 
Opuses by Vladimir Podgorny are included in the list of pieces recommended 
for performing at international competitions, in particular in Klingenthal, 
they are also played in Bulgaria, Denmark, Italy, Lithuania, Norway, Finland, 
France, Sweden, the USA and other countries. The composer enjoyed excep-
tional authority  he was invited to the conference in England, the United 
States (27 times!), where he never came. Vladimir Podgorny pieces for 
bayan, many of which were recorded to the gramophone records, are now 
performed by world-famous outstanding artists - Vyacheslav Semenov, Frie-
drich Lips, Vitaliy Muntian, Vyacheslav Galkin, Valeriy Petrov. At the same 
time, in terms of his talent Vladimir Podgorny was primarily a symphonic 
composer, and this fact was noted by Aram Khachaturian, who recom-
mended him to the Conservatory: I was pleasantly surprised when I heard 
symphonic music of the symphonic, I would say, thought.62 Symphonic 
works by Vladimir Podgorny were highly appreciated by Semyon Bogatyrev, 
Dmitriy Kabalevsky, Tikhon Khrennikov, and others. It is telling that later the 
composer arranged all his bayan opuses for the symphony orchestra. 
Vladimir Podgorny was also a distinctive teacher. His student Yuri 
Abramenko became the first bayan player from Kharkiv, awarded the title of 
laureate at the International Competition in Klingenthal (1969). At that time 
this event was so extraordinary that the professor received a gratitude for 
preparation of the laureate from the very Minister of Culture Yekaterina 
Furtseva. In 1996, the first prize at the same competition, as well as at many 
others, was awarded to a brilliant duet  Alexander Mishchenko and Igor 
Snedkov (now head of the department at KhNUA). In Kharkiv, the year 1991 
was marked by the Republican Bayan Competition named after V. Podgorny, 
and in 1998 a similar musical competition, which became a tradition, took 
place in Gubkin (Belgorod region), where the composer was invited to head 
the jury. Dmitry Zharikov, a student of Aleksandr Mishchenko, became the 
laureate of the X V. Podgorny Open Festival-Competition of Folk Music 
(2011, Gubkin); a year earlier he had received a diploma at the Akkordeon 
Wettbewerb competition (Klingenthal). 
 
  
                                                                                 
the 90th anniversary of the foundation of Kharkiv I.P. Kotlyarevsky State University of Arts // 
Ed. T.B. Vyerkina, G.A. Abadzhian, G.Ya. Botunova et al - Kharkiv: Kharkiv I.P. Kotlyarevsky State 
University of Arts, 2007. - P. 128. [in Ukrainian] 
62 Nazarenko O.I., Kononova O.V. Volodymyr Pidhorny / O.I. Nazarenko, O.V. Kononova - Kyiv: 
Musical Ukraine, 1992. - P. 11 [in Ukrainian] 
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Towards the coming millennium 
 
The 1990s, one of the most dramatic period in the country's history, is the 
time of economic, political, moral and cultural decline, complete confusion of 
all segments of population. In Kharkiv, the state of culture was aggravated by 
the absence of the Philharmonic Hall, protracted construction of the Opera 
House (its construction lasted for twenty years!), crumbliness of the building 
of the Musical Comedy Theatre  all this led to the loss of the public, aware-
ness by the musical intelligentsia of the fact that their profession is unde-
manded. Despite the keen desire (and attempts) to change the situation, still, 
the belief in the Messiah, who will come and help all the destitute, prevailed. 
However, support was provided by their colleagues. 
It was in the early 90's when a long-term creative project  The International 
Festival Kharkiv Assemblies, the initiator and permanent leader of which was 
the then associate professor of KhIA Tetiana Vyerkina,  was developed. The 
constantly updated theme of the annual festival covers all musical styles and 
genres  from the heritage of J.S. Bach to the works of contemporary com-
posers. Among the themes of the festival are Mozart Days in Kharkiv, Baroque 
and Twentieth Century, Mendelssohn and Traditions of Musical Professional-
ism, Bach, Beethoven, Brahms - Symbols of Human Dignity and Spirit, M. Glinka 
and World Culture, P.I. Tchaikovsky. Resistance to Evil through Art. The last 
phrase has become the permanent motto of the Kharkiv Assemblies. 100th 
anniversary of Kharkiv I.P. Kotlyarevsky National University of Arts was 
marked by a festival dedicated to the Ludwig van Beethoven. Beethoven's 
music bears the idea of uniting peoples into a single European family, and it 
is no coincidence that his famous Ode to Joy has become the anthem of the 
European Union, stressed Tetiana Vyerkina.  
All the departments of the university, choral collectives, orchestras  Folk 
Instruments Orchestra, Chamber Orchestra, Symphony Orchestra, Wind 
Orchestra, Variety Orchestra  take part in the festival. The Slobozhansky and 
Philharmonic Orchestras, Chamber Choir, as well as Children's Music 
Schools, Music College, etc. are constantly involved in the event. The invita-
tion of outstanding domestic and foreign artists not only adorns the pro-
grams of the Kharkiv Assemblies, but also brings a certain amount of compe-
tition to the atmosphere of the music holiday. Among the guests of the festi-
val were Naum Shtarkman, Mihail Pletniov, Vladimir Krainev, Tatiana Hrin-
denko, Christian Hilz, David Drummond, Antonio Lizarragi, Timothy Rei-
nisch, Graham Scott, Dmitriy Liss, Denis Severin, famous scientists Konstan-
tin Zenkin (Moscow), Marina Cherkashina-Hubarenko, Mikhail Stepanenko 
(Kyiv) and many others. Expanding the artistic horizon and our ideas about 





competitions also serves as a refresher course for teachers and a responsible 
exam for students. 
A well-known flutist and conductor Karsten Eckert expressed his impres-
sions of the traditional music project:  
 
The idea of the Assemblies is incredible in itself, it cannot be disliked. [...] I really like the selec-
tion of topics. It is very encouraging that [the festival] involves a lot of young people, students. 
This is a great incentive for them. It is particularly during the festival that they show the most 
intensive growth.63  
 
In October 2001, a Russian pianist Naum Starkman, congratulating the festi-
val on the tenth anniversary, noted:  
 
I am pleased to come to Kharkiv, where I was a jury member of the competition of young pia-
nists, participated in the Kharkiv Assemblies dedicated to Liszt. A beautiful city, a responsive 
audience, very talented musicians and good teachers. It is a feat to organize such festivals and 
competitions in our time.64  
 
These international holidays were also appreciated by critics, student youth 
and general public. 
So, the Kharkiv Assemblies entered the 21st century as full-fledged winners, 
confirming the power of art, filling life with high meaning in difficult years 
for the country, resurrecting the musicians' faith in their own strengths, 
helping to reveal the full extent of young musicians talent and giving Kharkiv 




A wide response of the festival significantly raised the cultural rating of 
Kharkiv among the cities of Ukraine and multiplied the authority of the initi-
ator and founder of the Assemblies Tetiana Vyerkina, who in 2003 headed 
Kharkiv I.P. Kotlyarevsky Institute of Arts. The 21stcentury urgently 
demanded certain changes in the charter of the university  expansion of 
scientific activity, opening of a specialized Council for thesis defence, crea-
tion of conditions for training foreigners and official international exchange 
of students. The question of reorganization of the Institute of Arts (KhIA) into 
the University (KhSUA) was raised by the Rector in time and positively 
resolved by the Cabinet of Ministers of Ukraine (2004), a year before the 
signing of the Bologna Declaration by the Minister of Education of Ukraine 
(2005). 
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The structural subdivisions that provide educational, creative and scientific 
work in the specialty Musical Art were clearly formed in KhSUA: two facul-
ties  The Performance and Musicology Faculty and The Orchestra Faculty  
unite nineteen departments.65 The postgraduate forms of education are 
being improved. The assistant-internship department, which is more than 
twenty years now, has significantly enriched the teaching staff of Ukrainian 
music universities and academies with highly professional teachers. The Uni-
versity provides PhD programmes and postgraduate doctorate studies. A 
number of teachers have a DSc degree  Taras Kravtsov, Neonila Ochere-
tovskaya, Irina Drach, Lyudmila Shapovalova, Nataliya Grebeniuk, 
Valeriy Bohdanov, Irina Poluboyarina. The reorganization of the university 
has become a powerful incentive for publishing: the plans for academic pub-
lications of educational and scientific literature have been expanded, the 
number of monographs and creative portraits of well-known Alma mater 
professors has significantly increased. Collections of scientific works of pro-
fessors, post-graduate students and Masters students, as well as collections 
of articles written by the participants of symposiums held within the frame-
work of the Kharkiv Assemblies are annually published. 
Nowadays the university operates more actively outside Ukraine. Foreign 
tours, master classes in music universities of Western Europe and the USA, 
participation in foreign festivals, competitions, conferences, work in the jury 
of prestigious musical competitions  all this is the norm for employees, stu-
dents, assistant interns and post-graduate students of the University. Thus, 
the art of a Ph.D. jazz pianist Sergey Davydov is known to listeners from Cin-
cinnati, Nuremberg, Warsaw. A peculiar ensemble 3 + 2, created by the 
teachers of the Ukrainian Folk Instruments Department headed by Igor 
Snedkov, and the accordion duet Aleksandr Mishchenko and Igor Snedkov 
have performed in some cities of France, Portugal, Germany and the USA 
many times. Guitarist Vladimir Dotsenko has given concerts in Europe  
Budapest, Graz, Olsztyn, and others. 
Professors specializing in different majors have repeatedly demonstrated 
their knowledge and professionalism at various master classes, in particular, 
Oleg Fedorkov, a Ph.D. trombonist, has given master classes at Texas A&M 
University Commerce and Kansas University (USA), Tetiana Vyerkina (Ph.D.) 
has conducted master classes and given concerts in the summer music 
school in Tun (Switzerland), the Higher School of Music in Nuremberg, Karol 
Szymanowski Academy of Music (Katowice), M. Ravel College of Music (Dun-
kirk), Rowan University (Glassboro), performed in the Ukrainian Cultural 
Centre in Paris and so on. More and more university lecturers take part in 
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the work of foreign symposiums. Among them are Irina Drach (Poland, Ger-
many, The Czech Republic), Lyudmila Shubina (Poland), Adilya Mizitova 
(Russia, Germany), Lyudmila Shapovalova (Belgium, Russia), Yuliya Niko-
laievskaya (Russia, Greece), Olena Kononova (Belarus, Spain, Germany, Rus-
sia, Romania, Serbia, Finland) and others. 
By exchanging experience with European colleagues at contests, festivals, 
symposiums, professors realize that modernization of the educational pro-
cess is the only way consonant with the modern open society. Functioning of 
the Educational and Scientific Centre for International Training and Cooper-
ation gives the University the right to train foreign citizens  the university 
has opened doors for entrants from China, Iran, Nigeria. A cooperation 
agreement between the rectors of the Kharkiv I.P. Kotlyarevsky University 
of Arts and Karol Szymanowski Academy of Music (Poland) has been signed. 
An example of fruitful international cooperation is the creative work of Yuri 
Nasushkin (Spain) with the student symphony orchestra of our University. 
Several years work of the invited art director and chief conductor at the 
university, has opened to the orchestra concert halls in Europe (Berlin, 
Nuremberg and Katowice), where students successfully performed at the In-
ternational Festival. The fact that the university has been awarded the status 
of National is the result of recognition of its achievements  a significant con-
tribution to the development of art education and science, the revival of na-
tional spirituality and culture. 
Kharkiv is the first and the only one city in Ukraine owning the full set of the 
Council of Europe awards: the Diploma, the Honorary Flag, the Table of Eu-
rope and the Prize of Europe, which first arrived in Ukraine and which states 
the effectiveness of international relations with twin cities and partners. Vic-
tor Rufi, honorary member of the Parliamentary Assembly of the Council of 
Europe, stressed that Kharkiv people do a lot to popularize their culture in 
the world. Kharkiv I.P. Kotlyarevsky National University of Arts, which confi-
dently opened the second century of its activity  devotional service to Art, 
Motherland and Kharkiv, the cradle of the constellation of talents, revered by 
the native city which will remain in everyone's heart forever, has offered its 
mite to strengthening the authority of the native city and Ukraine in the 
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Lange Zeit wurde die grundlegende Quellenforschung in der deutschen 
Musikwissenschaft gering geschätzt und wenig bearbeitet. Dies betraf auch 
Länder und Regionen, in denen marxistische Geschichtsschreibung dem ver-
meintlichen Fortschritt huldigte und insbesondere die kirchenmusikalische 
Tradition möglichst verdrängte. Dass damit ein verfälschtes Geschichtsbild 
propagiert und eine postfaktische Musikgeschichtsschreibung betrieben 
wurden, die einer sachlichen Prüfung in keiner Weise standzuhalten vermö-
gen, hat sich erst in den letzten Jahren mit dem cultural turn wieder im 
Bewusstsein jüngerer Wissenschaftlergenerationen durchgesetzt. Umso 
willkommener werden Arbeiten entgegengenommen, die bislang vernach-
lässigte Quellenbestände heben und der Wissenschaft zugänglich machen. 
Rudolf Klinkhammer leistet dies für die Kirchenmusikhandschriften der 
Benediktiner in Böhmen im 18. Jahrhundert in sehr gründlicher Weise. 
Indem er die Abtei St. Wenzel in Braunau und die Erzabtei St. Adalbert und 
St. Margaretha in B!evnov (Prag) sowie die Dekanalkirche St. Peter und St. 
Paul katalogisiert, gewinnt er nicht nur einen fundamentalen Überblick über 
das kirchenmusikalische Repertoire, er kann durch seine breit angelegte 
Dokumentensichtung über einen Schriftenvergleich auch eine überzeugende 
Zuschreibung der Handschriften zu einzelnen Schreibern liefern. Allein die 
Liste der Standorte der Quellen und der Literatur weist die Findigkeit und 
den Spürsinn des Autors nach, mit der er die Quellen zusammengestellt hat. 
Dass er dabei auch Notendrucke miterfasst, ist sehr zu begrüßen, da sie zum 
Gesamtbild erheblich beitragen. Der gesamte Bestand eröffnet einen schier 
unerschöpflichen Reichtum, dessen Erschließung einen grundlegenden Bei-
trag zur Erforschung der Musikkultur in ihrer ganzen Breite leistet. Das auf 
drei Bände angelegte Werk, dessen erster Band hier angezeigt wird, bedarf 
dringend der Vervollständigung. Nur so können die Bedeutung der Kirchen-
musik insbesondere in den Klöstern in ihrer Bedeutung für die Kultur Euro-
pas allgemein sichtbar nachgewiesen werden und gerade auch die christli-
chen Grundlagen Europas als verbindendes Element herausgearbeitet wer-
den. Nicht nur sozialistische Geschichtsschreibung, sondern gerade auch die 
säkulare bürgerliche Gesellschaft mit ihrem pseudowissenschaftlichen 
Anspruch auf evolutionäre Moderne hat ganz gezielt derartige historische 
Forschung behindert um einer fortschrittlich ideengeschichtlichen Betrach-
tungsweise willen. Umso mehr ist eine kleine, aber sehr aktive und ertrag-





Nationalmuseum, an der Nationalbibliothek (zahlreiche Kirchenmusikkata-
loge) und an vielen wissenschaftlichen Bibliotheken und Archiven im Lande 
das kirchenmusikalische Erbe vor dem totalen Verfall gerettet hat. Bisher 
sind in der Nationalbibliothek in einem Zentralkatalog an die 1.100.000 Titel 
registriert. Ein Ende ist nicht abzusehen. Soeben ist ein Katalog der 
Musikhandschriften des Prämonstratenserklosters Seelau herausgekom-
men. In Kürze wird ein Sammelband "Sacred music in the 'long' 18th 
Century" (hrsg. von Michaela Freemanová-Kopecká) erscheinen. Ganz aktu-
ell erreicht uns die Anzeige eines im Internet abrufbaren Katalogs: 
Rokycanská hudební sbírka. Katalog franko-nizozemských duchovních skla-
deb, dochovaných v nejstarí vrstv! repertoáru  The Rokycany Music Coll-
ection. A Catalogue of Franco-Netherlandish Sacred Works, preserved in the 
Oldest Layer of the Repertoire, hrsg. von Kate!ina Maýrová, Stephanie P. 
Schlagel and Hana Hrachová, Praha 2016. Wie schön!  
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I. History of the research 
 
It was Carl Ferdinand Pohl, author of the first exhaustive Haydn monograph 
who, in the second half of the 19th century, studied the music life at 
Eszterháza for the first time. Haydn research (and quality popular literature) 
was mostly satisfied with the bulk of information published by Pohl for three 
quarters of a century. In Hungary, it was Klára Zolnai and Anna Zádor who 
dealt with various facets of the Eszterháza opera productions before WWI; 
in the years after the war Klára Garas did pioneering work in the field of the 
art history of Eszterháza, whereas Arisztid Valkó made extracts of the data 
concerning art and music history included by the Esterházy documents, 
freshly taken over by the National Archives  diligently, but with a high 
percentage of error. 
Interest in the Haydn sources and in the decades spent by him at 
Eszterháza started to increase around 1959, the 150th anniversary of the 
composers death both in Hungary and abroad. In Hungary, Mátyás Horányi 
published a book for the general public about the opera productions and the 
theatrical life at Eszterháza and Eisenstadt; however, it also included new 
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scholarly data. This book was published in German and English as well. 
Moreover, Dénes Bartha and the young László Somfai discussed in a huge 
monography (in German) the manuscript sources, now in the National 
Széchényi Library, of the repertory performed at Eszterháza. The Esterházy 
archivist János Hárich, who emigrated into Austria in 1958, published two 
important studies abroad. Although being problematic in many respects, 
they covered the topic of the Esterházy libretto collection including those 
printed for the Eszterháza productions, and the approximate (monthly, not 
daily) program of the fifteen opera seasons arranged between 1776 and 
1790. 
During the 1960s László Somfais illustrated documentary of Haydns life 
was published in German (and later in Hungarian and in English); in the 
1970s the voluminous second volume of Robbins Landons Haydn 
monograph came out; then, around 1980, two remarkable studies by Ulrich 
Tank completed the picture. These treated the historic documents of the 
Esterházy family with musical connotations. In the meantime, the Haydn 
Yearbook, having existed since 1962 and hallmarked by Landons name, 
published Hárichs later articles and his transcriptions of archival documents 
continuously. In the same periodical, Landon himself published a longer 
study about the marionette repertoire at Eszterháza. 
There exist, however, two major problems with this mass of publications, 
however interesting and diverse for the first glance. The first one is that, with 
the sole exception of Barthas and Somfais monograph and Somfais 
illustrated Haydn book, no other publication fulfilled the criteria of a high-
level scholarly publication. Horányi, in his attractive book, was not always 
able to decide whether he was writing for the general public or for the 
specialists; and he, too, was deprived of the opportunity of studying the 
sources held in Austria. It were Tanks publications which approached 
scholarly demands at the closest; however, the value of one of them is limited 
by his frequent references to Valkós problematic transcriptions, whereas 
the other one abounds in many incorrectnesses, due to obvious shortage of 
time. Landons monograph, notwithstanding with his enormous knowledge, 
is being shadowed by its extremely varying level and his many 
inconsistencies; and its use is seriously limited by the lack of a bibliography. 
Moreover, the author is not critical enough of his sources or of his own (often 
adventurous) hypotheses, and he too often reclines upon Hárichs 
statements of doubtful value. Last but not least, Hárich himself, however long 
he had stayed in close contact with the archival material, was an amateur; 
what is more, the unreliability of his statements and the almost entire lack of 
source references are aggravated by his inclination to secrecy. 
The other basic problem with earlier researchers of the musical life at 





documented) details but they often got lost in the jungle of details: asking of 
the basic questions was often replaced by unreflected transcriptions of 
another bulk of documents. 
A further barrier of stepping forward was represented by the condition of 
the Esterházy archives in Forchtenstein Castle, a collection which cannot be 
circumvented. It remained very poorly organized and not open to research 
up to the beginning of the 21st century. As a consequence of the above-said, 
unfounded statements and urban legends appeared even in explicitely high-
prestige publications, taken over from each other, with respect to 
Eszterháza. 
The possibility for a renewal was brought along by the activity of a first-
rank amateur bibliographer, Dr. Josef Pratl, who with his aides re-ordered 
first the fonds of the enormous archives at Forchtenstein, then the Esterházy 
documents preserved in the National Széchényi Library, Budapest, in both 
cases compiling a catalogue of the documents with musical relevance. 
Following his mission, the Forchtenstein archives was finally opened for 
researchers by the management of the Esterházy wealth. During this time, 
fist-rank art and garden historians: Ferenc Dávid, Géza Galavics, Stefan 
Körner and Kristóf Fatsar set an example to music historians how one can 
examine the past of Eszterháza and of the Esterházy family with exemplary 
preciseness and scholarly fastidiousness with the help of the rich historic 
sources. The decades-long activity of another outsider, Dr. Karl Pollheimer 
has also been exemplary and inspiring. The summary of his research into the 
history of the marionette performances at Eszterháza will be published in 
the near future. 
 
II. Methods of the research 
 
Having worked in the physical vicinity of Eszterháza for years, I was touched 
by the extraordinary complexity of the heritage on the one hand, and I got in 
contact with eminent representatives of other fields  mostly with art 
historians, architects and historians of architecture, landscape architects and 
historians  on the other hand. The issue of the (second, much better 
documented) Eszterháza opera house attracted me from the beginning and 
later, through my contacts with the 18th-century !eský Krumlov opera 
house, I acquired a wide range of further contacts with theatre technicians, 
theatre historians, stage directors, choreographers, (historical) acousticians, 
professors and music managers. In the recent years I also have been 
cooperating with historians of literature. This variety represented a major 
inspiration for me. 
The other kind of inspiration is twofold: the extremely mixed level of the 
Eszterháza research (from musical aspect), drafted in the previous chapter, 
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represented a challenge, whereas the work done by László Somfai, 
furthermore the relevant new results achieved by the representatives of the 
neighbouring fields served as an animating example to me. 
After the decisive moment when Ferenc Dávid, my other master beside 
László Somfai, introduced me to the world of the Forchtenstein archives in 
2008, my research method, tailored according to the demands of my theme, 
evolved quickly. Its keystones are the following. 
 
– Building a comprehensive database, mostly based on archival 
material, independently of the topic just being studied. 
– The permanent development of this database by adding pieces of 
information to it, originating in the most different historic and professional 
sources and contacts (e. g. contemporary press reports, visiting of various 
remote venues, studying of the everyday life etc. etc.). 
– In my publications I keep referring precisely and in a controllable 
way to my sources, and I keep distinguishing possibility, probableness and 
certainty (proven statements) strictly from each other. 
– I am trying to ask the questions thought to be the most fundamental 
ones, and I am trying to use my database to answer those questions, also 
trying to broaden the database in the required direction. 
 
Among those questions which I was asking and trying to answer (alone or in 
cooperation with some of my colleagues) there were the following ones. 
What can we find out from the sources about the stage machinery of the 
opera house, formerly regarded a white spot on the map? Is it true that the 
majority of the Eszterháza libretty in fact got lost? If not, where are they 
now? Was the ceremonial room or the so-called music room at Eszterháza 
an actual concert venue? Where were the accademies arranged in effect? The 
present dissertation is seeking answer to a fourth question: what can we find 
out, beyond the gappy and rough infirmation found in Hárichs and Tanks 
writings, about the number of the opera performances at Eszterháza and 
about their chronology? 
However, the series of the fundamental questions to be answered is by no 
means over with these ones. Let me just quote another four points. Such 
important Haydn venues as the great hall of the Lukawitz mansion house or 
the ceremonial room of the archbishops summer residence in Bratislava 
(where La canterina was performed) are still to be checked and analysed. 
The itinerary of Nicholas Esterházy The Magnificent has to be established 
in a much more detailed way than it is known today. It would be necessary 
to clarify, after the role of the ceremonial room at Eszterháza, also the legend 
of the Eisenstadt Haydn-Saal, or, indeed, the entire role, forms and exact 





publish, traditonally or digitally, a comparative edition of the libretti of the 
Eszterháza opera performances along the principles of the libretto volume 
of the Haydn complete edition. 
In the present dissertation I consequently used an iterative method (or 
the method of repeated distillation). This means that during the continuous 
development of the research the same sources can be made use of again and 
again, so that one asks new questions from them. 
Another important technique is also useful when we are trying to 
reconstruct historic events. I am referring to the procedure when the data 
provided by the series of documents used as the primary source are not only 
collided with other, independent sources if and when they are questionable 
but during the whole study. The advantage of the procedure is that although 
the number of doubtful points may increase this way, in the majority of the 
cases our conclusions will become much more well-established. 
 
III. The results of the research 
 
This work provides entirely new information mostly related to the first four 
opera seasons. The exact chronology of the years 1776 and 1777 cannot be 
established from the existing sources. However, with the help of the invoices 
of the services of the two tailors and the hairdresser and of the accounts of 
the carpenters employed as stage technicians, I succeeded in clearing the 
quarterly repertoires in 1776, to provide several probable performance 
dates and to establish a lower and an upper limit for the number of the 
performances of that year. It also became known that during August and 
September the theatre remained close for a month, and a full renovation of 
the stage machinery took place. 
In 1777, it was possible to state the exact number of performances for 
each quarter and for the entire year. Furthermore, it became clear that the 
opening piece of the whole series of opera seasons, Christoph Willibald 
Glucks Orfeo, ed Euridice was being played continuously almost until the end 
of the second year. Other than that, the dissertation substantiates that, 
despite Hárichs and Landons opinion, the 1777 opera titled Il marchese 
villano was not the earlier version or even title variant of Giovanni 
Paisiellos La contadina di spirito, premiered in 1788, but an entirely 
independent opera whose composer was according to all probability 
Baldassare Galuppi rather than Paisiello. 
The program of the year 1778 was luckily preserved to us by a document 
which was already known to Pohl. The rich opera program of the following 
year, 1779, however, can already be put together, only with a couple of titles 
missing, from the increasing number of documents belonging to various 
types. A remarkable fact of this year was that Haydns most characteristic 
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opera, L’isola disabitata was not only performed on the name-day of the 
prince, on 6 December, but also three days later, at a date which was 
unknown in earlier literature. The opera program of the later years, 
described by Hárch without the actual dates, is decided in the dissertation 
on a day-to-day basis. I also referred to a couple of dozens of uncertain dates 
or titles. In the course of deciding the chronology, more novelties were 
provided by the sources about the performed operas. It is easy to check that 
the opera titled La Didone abbandonata by Giuseppe Sarti was not identical 
with the one premiered in Copenhagen in 1762; instead, another opera was 
produced with the same title but with an almost entirely new music material, 
originally performed in Padua in 1782. 
At Eszterháza, the Pietro Metastasio opera L’isola di Calipso abbandonata, 
set to music by Luigi Bologna, probably the brother of the Eszterháza 
soprano Metilde Bologna, was played so successfuly from 1784 on that it 
reached the longest series of a seria after Haydns Armida. No libretto was 
printed, and the performance material has tracelessly disappeared (possibly 
Metilde took it with her in 1790). Therefore the libretto of the 1789 
performance of the opera in Buda, in the central library of the capital 
Budapest, is a valuable source of information. 
An important part of the dissertation is the section discussing the problem 
of the last eight performances in 1790; their program is not known to us and 
it has often been speculated upon. Hárich takes it for granted that during two 
weeks and a half no less than three premieres took place; and both he and 
Landon are inclining to the presumption that one of these premieres was that 
of Wolfgang Amadeus Mozarts Figaro (whose production had indeed been 
planned). In my dissertation I substantiate, based partly on Barthas and 
Somfais statements and partly on other considerations, that none of these 
two presumptions can be correct. On the other hand, I succeeded in showing 
that the premiere of Domenico Cimarosas Giannina e Bernardone very 
probable took place. 
The details which have emerged in the course of the work are interesting 
from various points of view. Let me just mention the example of the three-
day balls, closing the carnival seasons on Mardi Gras in 1788 and 1789 and 
starting the opera season at the same time. Or a series of the curious 
materials, including lead sugar or honey, which were used for special effects 
on-stage. It belongs to the more serious lessons that during the 15 seasons 
89 (or rather 90, with Giannina e Bernardone) operas were staged at 
Eszterháza (all new productions, with two exceptions) in approximately 
1270 performances. 
But more long-term conclusions can also be drawn from the emerging 
picture. I am dealing with the recognition that the importance of Eszterháza 





was obviously a safeguard of an outstanding musical quality). There exist 
three more reasons for that. The first reason is that the opera repertory was 
not as provincial and outdated as it has often been thought: instead, it was a 
characteristic late-18th-century repertoire staging several recent successes 
(and not only the Viennese ones). The other reason is the extraordinary 
diversity of the cultural scene from the concerts, over ballet daction (even 
Werther was being danced at Eszterháza) and Viennese reform operas to 
William Shakespeare, Pierre Beaumarchais and to serious and comic 
marionette operas. The third, extremely important circumstance is the 
extreme richness of details of the picture unfolding from our documents 
about this diversity. Eszterháza is a true treasury of European cultural 
history. 
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